Міністерство освіти і науки України 
Інститут літератури імені Т.Г. Шевченка НАН України 


ПИТАННЯ 

ЛІТЕРАТУРОЗНАВСТВА 


Випуск 11 (68) 




ЯЛІ]' 






РУТА 


ЧНУ 


N II N 


ЧЕРНІВЦІ - 2004 















Міністерство освіти і науки України 

Інститут літератури ім. Т.Г.Шевченка НАН України 


ПИТАННЯ 

ЛІТЕРАТУРОЗНАВСТВА 

Науковий збірник 
Випуск 11 (68) 


Чернівці 

“Рута” 

2004 



ББК ШЧя43 


РгоЬІетз ої 
Иіегагу Сгііісізт 

Видається з 1966 року 
Випуск 11 (68) 


ПИТАННЯ 

ЛІТЕРАТУРОЗНАВСТВА 


Випуск містить загально-теоретичні та історико-літературні статті, які 
розподілені за такими рубриками: “Герменевтика, Рецепція, Інтерпре¬ 
тація”, “Міфологія і література”, “Порівняльне Літературознавство”, 
“Поетика”, ‘Тендерні студії’, “Віршознавство”, “Історико-літературознавчі 
дослідження”. Порушені в статтях питання розглядаються на 
українському, російському, французькомовному, англомовному, 
німецькомовному матеріалі. 

Іззие сопіаіпз депагаі ігіеогеіісаі агіісіез апсі ігіозе \л/ЬісН сіеаі \л/іігі 
ігіе гіізіогу ої Ііїегаіиге. ТМеу аге сІізігіЬиіесІ ассогсііпд їо оиг регтапепї 
Ьеасітд: “Негтепеиіісз, гесерііоп, іпіегргеіаііоп”, “Муіїюіоду апсі 
Ііїегаіиге”, “Сотрагаііуе іііегагу сгііісізт”, “Роеіісз”, “(Зепгіег зіисііоз”, 
“Уегзіїісаїіоп зіисііез”, “Нізіогісаі апсі Іііегагу гезеагсгі”, “Тгапзіаііоп апсі 
іпіегргеіаііоп”. ТНе ехатіпіпд ої іНе ргоЬІетз іоисгіесі ироп іп ігіезе 
агіісіез із Ьазесі оп ІЖгаіпіап, ЇЧиззіап, Ргепсїі, ЕпдІізЬ, Оегтап Іііегаіиге 
таіегіаі. 


РЕДАКЦІЙНА КОЛЕҐІЯ: 

проф., д-р філол. наук О.В.ЧЕРВІНСЬКА (гол. редактор), 

доц., д-р філол. наук І.М.ЗВАРИЧ (заст. гол. редактора), 

доц., канд. філол. наук П.В.РИХЛО (відп. секретар), 

проф., д-р філол. наук А.Р.ВОЛКОВ, 

проф., д-р філол. наук Б.І.БУНЧУК, 

проф.. д-р філол. наук М.М. [‘ІРШМАН, 

проф., д-р філол. наук Р.Т.ГРОМ'ЯК, 

акад. НАН України, проф., д-р філол. наук Д.В.ЗАТОНСЬКИЙ, 
доц., канд. філол. наук В.Г.ЗІНЧЕНКО, 
проф., д-р філол. наук О.Д.МІХІЛЬОВ, 

чл.-кор. НАН України, проф., д-р філол. наук Д.С.НАЛИВАЙКО 


Адреса редакційної колеїії: 

Редколегія збірника “Питання літературознавства” 
Чернівецький національний університет ім. Ю.Федьковича 
вул. Коцюбинського, 2, м. Чернівці, 58012, тел.: (0372) 58-48-87. 

© Чернівецький національний 
І ЗВИ 966-568-658-5 університет, 2004 



ПИТАННЯ ЛІТЕРАТУРОЗНАВСТВА Випуск 11 (68) 


З 


ГЕРМЕНЕВТИКА , РЕЦЕПЦІЯ , ІНТЕРПРЕТАЦІЯ 
Пайовик 3.Б. 

Тернопільський державний педагогічний університет імені 
В.Гнаткжа 

ГЕРМЕНЕВТИЧНА КОНЦЕПЦІЯ П’ЄРА АБЕЛЯРА 
(ФІЛОЛОГІЧНИЙ АСПЕКТ) 


Сучасна українська наука інтенсивно засвоює надбання зарубіжних 
вчених у сфері герменевтики. Оскільки на сьогодні лише пунктирно 
намічені її контури, вважаємо за необхідне осмислення історичного 
процесу розвитку герменевтичних вчень, особливо таких помітних явищ, 
як схоластична екзегеза, що активізувала розвиток філологічних 
концепцій, зокрема висвітлення різних аспектів інтерпретації сакральних 
текстів. 

Роки ранньої схоластики були періодом стагнації герменевтики як 
науки, бо попри імітацію вироблення нових принципів переважна 
більшість праць була переказом трактатів патристики з акцентом на 
збереженні доктринальної римської церковної традиції, де знання 
Писання замінювалось знанням доктрини (основний наголос робився 
на тропологічному (етично-поведінковому) сенсі для утвердження 
духовного життя пастви). Відхід від вивчення значення Біблії сформував 
теорію про неможливість розуміння Писання через його містичний 
смисл, який начебто відкривається лише вибраним церковно¬ 
служителям, як правило, монахам. Із цього починається так званий 
„конспіратизм” передання та збереження духовної істини, що призвів 
до теологічного елітизму кліриків як привілейованої касти хранителів 
езотеричних знань. Утверджувалася ідея, що будь-яке знання має два 
рівні - містичний (що досягається через одкровення) та буквальний 
(досягається людським розумом через засвоєння філософсько- 
теологічного спадку). До 800 р. вивчення Біблії велося двома відмінними 
шляхами: в той час як у монастирських школах використовувався духовний 
містичний метод, у церковних школах - раціонально-філософський 
метод для створення схоластичної світоглядної системи католицького 
віровчення (тут вивчалися „правила віри”; відбувався зворотний процес 
- Біблія використовувалася лише для підтвердження церковних доктрин 
на основі принципу „Спочатку вивчи, у що ти повинен вірити, а потім 
знайди підтвердження цього в Писанні”). 

У той час як перша половина Середньовіччя (до 1000 р.) асоціюється 
з „темними віками” історії, одинадцяте століття започаткувало нові рухи 
в історії та науковому пізнанні. Перед теологами постала проблема 
співвідношення віри й розуму. Спроба примирити розум із вірою - 
основна рушійна сила християнської доктрини. Вплив філософії на 
теологію спричинив вихід богословського навчання за межі монастирів 
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- центрами освіти стали церковні школи та університети. Це й було 
передумовою виникнення нового схоластичного методу в теології. 

Суттєвим герменевтичним проривом у подоланні одноманітності 
церковного догматизму та орієнтації на чітко фіксовані правила мислення 
була доктрина П’єра Абеляра (1079 - 1142) - французького вільного 
філософа, що розробив новий герменевтичний метод (пізніше названий 
концептуалізмом) і заснував власну біблійну школу. Його екзегеза й 
неприйняття цієї екзегези з боку церкви (його праці засуджувались на 
церковних соборах) були початком розмежування церковної теології та 
наукової біблійної герменевтики. Екзегеза Абеляра викладена в працях 
„Так і ні”, „Коментарі Послання Апостола Павла до Римлян”, листах та 
ін. Він намагався подолати середньовічний фідеїзм чи антиінте- 
лектуалізм (заперечення можливості наукового вивчення Писання) та 
повернути церкву до принципів патристичної екзегези (особливо 
Августина та Ієроніма), наголошуючи на необхідності текстуальної 
критики. Революційним у його концептуалізмі було те, що він у час, коли 
в теології домінував неоплатонізм, всупереч традиційний доктрині, 
переформулював екзегезу з позицій діалектики Аристотеля, запрова¬ 
дивши дедуктивний метод вивчення текстів Писання. Цей філософський 
метод логіки першопочатково використовувався юристами, які на судах 
намагалися примирити суперечливі позиції. Юридичний трактат італійця 
Ґраціана „Згода суперечливих канонів” на той час був підручником із 
канонічного (церковного) права. Абеляр вирішив застосовувати цей метод 
безпосередньо до теології У трактаті „Так і Ні” (1122) він зіставив уривки 
з Біблії, писань отців церкви та інших джерел, які, на перший погляд, 
суперечать між собою. Однак його метою було не дискредитувати 
авторитети (як вважали його супротивники), а виявити розум судді, 
здатного примирити суперечливі точки зору. Для цього були запро¬ 
поновані абсолютно раціональні методи схоластів, що викори¬ 
стовувались у середньовічних школах (на уроці з філологічних дисциплін 
експозитор читав текст, який необхідно проаналізувати; цей текст ділився 
на частини, в яких визначались і обумовлювались терміни, визначалися 
незаперечні принципи, що резюмувалися в силогізмі „так”; потім 
вибудовувався ланцюг заперечень, які нагніталися до висновку „ні”; а на 
завершення пропонувалося вчителем переконливе „так”, утверджене 
новим силогізмом, переконливість якого була би суперечлива без 
прискіпливого розбору й руйнування можливих контраргументів). „Розум 
виявляється як розкриття вміння (одкровення), як розгорнуте ВМІННЯ 
перетворювати будь-який текст у предмет дискусії, доводячи до 
досконалості власну техніку. В цьому і полягає особливий формалізм 
схоластів, що дозволяв оволодівати різними можливостями тексту, НІ 
на йоту його не змінюючи” [4, с. 42-43]. 

Не заперечуючи богонатхненності Писання, концептуалізм Абеляра 
був критичним поглядом на Біблійні тексти, в якому віра поєднувалась із 
науковим підходом аналізу тексту. Зосереджуючись на буквальному 
значенні, він не заперечував наявності фігуративного й допускав 
алегоричне тлумачення. Але утверджений церковною традицією (ще 
починаючи від Августина) підхід, сформульований Ансельмом „Я вірю, 
щоби розуміти” (сгесіо иі іпіеііідат), Абеляр замінив підходом „Я розумію, 
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щоби вірити" (іпіеііідо иї сгесіат). Використовуючи метод критичної 
діалектики, він утвердив ряд принципів, найперше - контекстуальний. 
Не заперечуючи платоністів, які для розкриття істини вдавалися до 
символічного та алегоричного методів, Абеляр на основі Аристотелевої 
філософії шукав істину в розумінні буквального смислу, його основний 
метод - логічної дедукції. 

Найбільш цікавими з філологічної точки зору є Діалектика” Абеляра 
(повна назва Діалектика. Предикаменти. Книга про частини мови, які 
ми називаємо висловлюваннями”) та „Теологія „Вищого блага”, в якій 
він розгортає свою філософію концептуалізму, де центральне місце 
займають проблеми Слова, смислу, поняття та визначення філосо¬ 
фської термінології. Це були центральні праці в середньовічній дискусії 
реалістів та номіналістів про універсали, яка безпосередньо стосувалась 
проблем мови. 

Середньовічний світ значно відрізнявся від античного. „Світ 
створений Словом і заради Слова”, - писав у XIV ст. Гїйар де Мулен 
(перший перекладач Біблії на французьку мову). „Неосяжність 
богооб’явленої реальності не могла бути доказаною, вона могла бути 
тільки іносказаною... У ситуації світотворіння Словом, саме Слово було 
найголовнішим чудом, на осягнення якого і був спрямований інтелект... 
Середньовічна філософія осмислювалася через екзегетичний та 
дидактичний методи, пов’язані з логіко-граматичним, лінгвістично- 
семантичним аналізом слова, що витікає не з доказуючого, а із 
показуючого порядок аналогій мислення, що виявляє цей порядок у 
Слові Священного Писання. Будучи всезагапьним, це Слово і стало 
передумовою виникнення проблеми універсалі і відповідно пов’язаних 
з нею трьох філософських течій: реалізму, номіналізму і концептуалізму" 
[4, с. 6-7]. 

Такий підхід накреслювався вже в \МЛ ст. Римський письменник 
Марціап Капелла запропонував свою теорію „семи вільних мистецтв”, 
серед яких основою всіх знань виступають три перші - граматика, 
риторика і діалектика (остання мислиться не лише як мистецтво логічно 
міркувати, але і його вираження в мові). Северин Боецій (480 - 524 рр.) 
детально розробив і обґрунтував цю теорію з точки зору схоластики. 
„Сім мистецтв” він чітко розділив на дві групи: перша („трипуття”) 
передбачала гуманітарну сферу знання (граматику, риторику, 
діалектику), друга („чотирипуття”) об'єднувала „мистецтва” природничої 
орієнтації (арифметику, геометрію, астрономію, музику). Вочевидь, саме 
він спонукав до проникнення в християнську доктрину ідей Аристотеля 
та інших шкіл пізньоантичної філософії (оскільки перекладав із грецької 
на латинську твори Аристотеля, Порфирія, Евкліда та ін.). 

Мистецтво тлумачення Писання в першу чергу передбачало 
коментування текстів. „Коментар є мовленнєва зустріч смислів 
Божественного одкровення й людського осягнення. У подібній зустрічі, 
у мовному діалозі, що в схоластиці мав форму диспуту, і була створена 
можливість формування такої діалектики, поняття якої одночасно - 
двоосмислено - були спрямовані на сакральне і мирське, утворюючи 
абсолютно особливий спосіб пізнання... Перед нами особлива оптика. 
Людський погляд, спрямований на Бога, удосконалюється в Його видінні. 




6 


ЛАНОВИКЗ.Б. 


Божественний, спрямований на людину, висвітлює її смертність і 
конечність. Філософствування здійснюється у момент читання (Біблії чи 
іншого авторитетного тексту), тобто воно завжди в теперішньому, де вічне 
дотикається до часового в момент мовлення... Слово Священного 
Писання ніби задає границі розуму і одночасно зв’язує словесно-речовий 
(„Божественно-людський") світ в одну, але двояко сприйняту реальність. 
Таке осмислення коментаря як Божественного і людського співмислення 
і є підхід до концептуалізму як особливого середньовічного філосо¬ 
фствування, чому, безперечно, сприяє ідея двоосмисленості, 
аециіуоаііо, завдяки якій „схоплюється” і сущий світ, що називається 
вищим, Вищим благом, Богом, і сущий світ, що називається конечним, 
часовим, людським" [4, с. 12-13]. 

Розуміння ідеї еквівокації є дуже важливим у розвитку теорії 
інтерпретації. У розділі „Про мову” в трактаті „Діалектика” Абеляр 
детально зупиняється на існуючих в його час розуміннях мови: „Одні 
стверджують, що під цим іменем мається на увазі напруга [чи інтонація] 
(іепог) голосу при будь-якому промовлянні чи простого звуку, чи 
складного, чи такого, що означає щось, чи нічого не означає... Аристотель 
вів мову лише про складні звуки, розглядав „складні кількості”, які 
пояснювали процес мови не як кількість звуку, що має особливе ім’я, ...а 
як процес мовлення (огаїїо), виголошеного голосом” [1, с.116-117]. 
Аналізуючи інші підходи, Абеляр зупиняється детально на концепції 
Боеція, запозиченій у греків: „У греків ім’я „мова” вживається в трьох 
значеннях: як озвучена мова (уосаііз огаїїо), яка вимовляється; як 
реальна (геаііз огаїїо), яка записана; і як інтелектуальна (іпіеііесіиаііз 
огаїіо), яка породжується самим словом [1, с. 118]”, і до неї долучає вчення 
Присціана про дух (зрігії) мови, який протиставляється елементам 
висловлювання (сЗісііо) і звучанню окремих звуків чи фраз (Ііпдиа). Так 
він доходить до розуміння еквівокації (свого роду омонімії): деякі 
висловлювання є багатозначними. Ця багатозначність розуміється не 
лише як різні значення одних і тих же слів, але й різні розуміння, які 
привносяться у значення мовцем: „Ті висловлювання, які не мають 
єдиного смислу, і які вимовляються порізно однією людиною чи різними 
людьми, за правилами не можна назвати однією мовою; так можуть 
називатись лише ті висловлювання, які, як було сказано, вимовляються 
безперервно однією і тією ж людиною" [1, с.120]. 

Другий суттєвий висновок, до якого доходить Абеляр у процесі мовного 
аналізу: „Мова набуває значення тільки після висловлення усіх її частин. 
Тільки тоді ми складаємо з неї поняття (іпіеііесіиз), коли висловлювання 
ми тут же воскрешаємо, і значення цього мовленнєвого процесу (уох) не 
досконале, якщо мова не висловлена повністю; це стосується того, що 
висловивши мову, ми не зразу розуміємо її, якщо тільки розумом (ппепз) 
не оволодіємо і зусиллями не осягнемо значення почутої конструкції, і 
завжди душа (алітиз) слухача піднесена, поки мова (огаїїо) знаходиться 
у стані виголошення, тому що до неї, (вірить душа), може додатися щось 
таке, що може додати до її розуміння” [1, с.121]. Автор трактату, практично, 
розгортає обширну концепцію мовленнєвої рецепції, в якій порушується 
питання, чи різні люди, що стоять поряд, однаково сприймають почутий 
звук (одночасно і однаково повно), чи відбувається різне сприйняття, 
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подібно видовищу, що відбувається перед очима багатьох глядачів, які 
усе бачать, але стоять на різній відстані від події, тому зорова проекція 
відрізняється від цілісного сприйняття. А також, чи висловлювання щось 
означає саме по собі, чи це душа слухача приписує почутому якесь 
значення: „Коли ми говоримо, що виголошена мова щось означає, то ми 
не хочемо, щоби хтось зрозумів, ніби ми приписуємо тому, чого нема, 
якусь форму, яку ми називаємо значенням; але швидше поняття, 
винесене з проголошеної мови, ми сприймаємо як концепт (сопсеріиз) 
в душі слухача... Отже, сказане має той же сенс (зепзив), що і концепт у 
душі слухача” [1, с.121]. 

У цьому контексті не можна обійти увагою той внесок, який зробив 
Абеляр у розвиток філософсько-філологічної термінології. Стосовно 
герменевтичних проблем центральним у його теорії є сформульований 
ним термін „концепт”. „Концепт” відрізняється від звичайного „поняття”. 
„Поняття”, на думку Абеляра, є об’єктивним, створеним на основі законів 
розуму вираженням речі, воно пов’язане з мовними структурами, що 
виконують функцію строго визначеної ідеї, незалежно від спілкування. 
На відміну від цього, „концепт” - гранично суб’єктивний: він теж 
формується посередництвом мови, але через дію Святого Духа 
здійснюється „по той бік граматики - у просторі душі з її ритмами, 
енергією, інтонацією”. Змінюючи душу індивіда, що роздумує про річ, він 
передбачає іншого суб’єкта (слухача чи читача) і у відповідях на його 
питання актуалізує смисли. Невід’ємними властивостями концепту є 
пам’ять і уява, хоча, з одного боку, він спрямований на розуміння „тут і 
тепер, у єдиній миті сучасного”, водночас він синтезує в собі три 
властивості душі: як акт пам’яті - орієнтується на минуле, як акт уяви - в 
майбутнє, як акт судження - в теперішнє. Як бачимо, в доктрині Абеляра 
присутні всі необхідні етапи процесу розуміння, розгорнуті значно 
пізніше рецептивною естетикою. 

У концепції Абеляра ще одним центральним терміном, як 
зазначалось вище, є „еквівокація”. Аристотель розумів її спрощено як 
омонімію і, як зазначав Абеляр, не брав до уваги переносного значення 
слів (які останній називає Ігапзіаііо), коли статус чи властивості речі 
переносилась на іншу річ, якій ця якість не властива (наприклад „веселий 
луг” замість „квітучий луг”). 

Ідея еквівокації передбачала, що будь-яке знання набуває 
модального характеру. Тому „в Середні віки пріоритетним виявляється 
діалектичне знання, а не формально-логічне, а способом мислення - 
іносказання і тропи (метафора, синекдоха, метонімія та ін.), бо 
найточніші роздуми перед незбагненним-усього лиш ймовірні роздуми” 
[4, с.11]. Оскільки істину можна зрозуміти лиш „очима серця”, то кожна 
буквальна інтерпретація видається недосконалою. Поліфонія, на думку 
ряду сучасних дослідників, першопочатково „була спробою створити 
музикальний еквівалент літературної і теологічної техніки алегорії”, яка 
мала на меті показати наявність у кожній букві Біблійного тексту кількох 
одночасно існуючих смислів і тим самим досягти ефекту „містичної 
одночасності” подій історії*” [8, с.87-88]. 

Середньовічне слово в такій інтерпретації передбачало подвійне 
спрямування: втілення Божого Слова в напрямі від Бога до людини й 
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людське слово, що йде від людини до Бога. Існуючи в цих двох модусах, 
таке Слово і було істинною „гез-річчю” чи найвищою реальністю. Тому 
не випадково у „Теології „Вищого блага” Абеляр підходить у своїй теорії 
універсалі до проблеми символу як нерозгорнутого узагальнюючого 
знака одиничних речей, щоби зрозуміти, як співвідносяться інтеле¬ 
ктуальні й чуттєво сприйнятні речі. У той час як реалісти розуміли реалії 
„до речей”, номіналісти - реалії „після речей”, Абеляр запропонував 
поєднати реалізм із номіналізмом у концептуалізмі, який передбачав, 
що загальне (універсали) слід бачити „в речах”. 

Таке розуміння частково витікало з Платонового вчення про Світову 
душу, яка „розлита” в природі й рухає нею. Відштовхуючись від цієї 
концепції, Абеляр говорить про Святий Дух Божий, що оживляє все і 
всьому надає сенсу та істинного значення. Це переноситься й на 
категорію тексту: „Спосіб фігурального пояснення найбільш близький і 
філософам, і пророкам: коли вони наближаються, наприклад, до 
таємниці пророцтва, вони нічого не хочуть говорити буденними словами, 
а хочуть зацікавити читача порівняннями за аналогіями. Те, що спочатку 
- не поверхні тексту - здавалося неймовірним і далеким від будь-якої 
користі, стає достойним інтересу, бо містить у собі велику будову 
доктрини, що повністю розкривається в незвичайних таїнствах... Господь 
радіє перебуванню в сокровенному, щоби стати дорожчим для тих, кому 
Він відкривається; чим більше Він скритий, тим більша заслуга читача, 
тим більше він працює над труднощами Писання... Він запрошує нас 
дивитися на туманності Писання як на приховані скарбниці, в яких 
знаходиться Бог, що промовляє у Приповістях: „ Слава Божа - 
утаємничити Слово (сеіаге уегЬит), а слава царів - дослідити мову 
(іпуезіідаге зегтопет) (Приповісті 25:2)” та ,Хзй мудрець пізнає ту 
приповість (рагаЬоІа) та загадкове говорення (іпіегргеїаііо), слова 
мудреців та їхні загадки" (Приповісті 1:6): те, що стало зрозумілим, тим 
цінніше, чим більше праці було вкладено в його розуміння” [1, с.146]. 

Герменевтичну проблему розуміння та інтерпретації Абеляр порушує 
і в розділі „Чому Мудрість називається Словом”, де говорить: „Мудрість 
називається Словом тому, що ступінь розуміння кожного [хто 
намагається зрозуміти] виявляється завдяки словам, і сам він 
приналежний до цього знання. Тому, коли Мойсей починає розповідь 
про творення різних речей словами: „/ сказав Бог, - і зразу ж поєднує 
результат зі словом, - і сталося так , він тим самим висловлює, що Бог 
творив усе Словом, тобто за Мудрістю Своєю, тобто абсолютно 
раціонально. Про це ж говорить і псалмоспівець: „ Він сказав - і 
сталося "... У іншому місці псалмоспівець показує, що це Слово - не 
миттєво почуте слово, а інтелліїібільне (іпіеІІідіЬіІіз - надприродне), і 
вічносуще. Цю інтелектуальну мову (Іосиііо) Бога, тобто вічне 
впорядкування Його Мудрості, описує Августин: Божественна мова - це 
саме місцезнаходження Бога, вона не виявляється у звуці ущемленому 
і проминальному, а являє собою вічносущу силу (Аигеїіиз Аидизііпиз. Ие 
сіуііаіе Оеі. - МР!_, 1.41, соі.484)” [1, с.137-138]. В історії наукових понять 
ця теорія ще неодноразово була винесена на перший план в осягненні 
явищ і законів світу - аж до найсучасніших теорій феноменології 
(згадаймо хоча би Хайдеґїерівське „Мова як дім буття”). 
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Таким чином, в Абеляра „мова уявлялася харизматичним потоком 
свідомості, джерелом якого було Священне Писання" [4, с.17]. Однак 
таке розуміння не заперечує можливості й необхідності аналізу мови, 
яка вважається єдиною істинною субстанцією. „З появою Абеляра 
теологія перестає бути „колекцією”, координацією і систематизацією 
текстів Одкровення, як це було упродовж усього раннього Середньовіччя. 
„Теологію” Абеляр писав практично все своє життя, прагнучи створити її 
як дедуктивну науку” [4, с.ЗЗ]. До двох загальноприйнятих богословських 
тенденцій - апологетики й позитивізму - він додав логіку та критицизм, 
щоби шляхом заперечення контраргументів утвердити істину. А його ідея 
еквівокації відіграла значну роль у логіці, в тому числі й логіці абсурду, 
оскільки „дозволяла переключати і співвідносити ім’я і річ, значення і 
смисл, сакральне і профанне” [4, с.15]. 

Наукова концепція Абеляра утверджувала раціоналістичний підхід 
до вивчення Писання й стимулювала проникнення логічної дедукції 
Аристотеля в західну екзегезу. Це була перша вдала спроба розмежувати 
теологію й біблійну науку, яка відкривала нові шляхи розвитку філології 
загалом та герменевтики тексту зокрема. 
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Чернівецький національний університет імені Юрія Федьковича 

РЕЦЕПЦІЯ ТВОРЧОСТІ ГЕНРІХА ГАЙНЕ 
В НІМЕЦЬКОМОВНІЙ ПОЕЗІЇ БУКОВИНИ 


Серед класиків німецької літератури, твори яких належали до 
усталеного культурного канону чернівецького бюргерства міжвоєнного 
часу, слід назвати насамперед Генріха Гайне. Поряд із Ґете і Шиллером, 
він завжди був невід’ємним складником культурної свідомості освічених 
кіл чернівецького суспільства. Це зумовлено багатьма чинниками - 
відкритістю й доступністю його віршів, їх близькістю до народної поезії, 
“наївною” манерою викладу, демократичністю змісту й простотою форм, 
дотепністю, своєрідним “іронічним шармом” і - не в останню чергу - 
єврейським походженням поета, що для багатонаціональних Чернівців, 
де до Другої світової війни євреї становили найчисленнішу етнічну групу, 
відігравало важливу роль. 

Пропонована стаття має на меті дослідити шляхи і форми рецепції 
художньої спадщини Г.Гайне в духовному просторі Буковини між¬ 
воєнного часу, а також виявити її вплив на творчість представників 
німецькомовної поезії Буковини в діаспорі. В такому розрізі означена 
проблема вперше ставиться у вітчизняному літературознавстві. 

У своєму есе “Чернівці, Гайне та наслідки” (1972), назва якого 
підхоплює заголовок відомої статті Карла Крауса “Гайне та наслідки”, 
Роза Ауслендер (1901-1988) згадує про культурний ентузіазм молодої 
генерації тодішніх чернівчан, яка полум’яно й пристрасно сповідувала 
найрізноманітніші політичні, філософські чи мистецькі ідеї та програми, 
витворюючи собі культ того чи іншого кумира. “Культу Гайне в Чернівцях 
не було ніколи, - зазначає вона, - однак Гайне належав до освітнього 
репертуару міста. Він був поетом, якого постійно читали. Це стосувалося 
насамперед покоління моїх батьків. Хоча Гайне, як вважав мій батько, 
не є універсальним духом і генієм, подібно до Ґете, однак він - видатний 
сатирик, а яко поет він не поступається Ґете [...] Ґете, Шиллер і Гайне, 
наставляли нас наші вчителі, є три найбільші німецькі поети. На 
найвищому постаменті - Ґете, на щабель нижче - Шиллер, а ще нижче 
- Гайне. Але дехто дотримувався й іншої думки: мовляв, саме єврей 
Гайне є найсправжнісіньким серед німецьких ліриків, творцем пісень у 
народному дусі й великим сатириком. Інші ж відхиляли Гайне через 
його в'їдливу іронію, казали, що він роздвоєний, цинічний. Більшість 
сприймала тільки Гайне-лірика, прозора проза Гайне та його критичні 
праці читалися “елітою”, а не масою" [7, 5.97]. 

Як бачимо, Р.Ауслендер засвідчує тут не тільки активну рецепцію 
творчості Г.Гайне в Чернівцях першої третини XX ст., але й вказує на її 
суперечливість і труднощі, викликані неоднозначним ставленням 
чернівецької читацької публіки до феномена Гайне. Інакше кажучи, мова 
йде про його вельми диференційоване й полемічне засвоєння, при 
якому рецептори поділяються на різні табори й угруповання за 
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національно-етнічним, соціальним чи естетичним принципом. З одного 
боку, Гайне беззастережно приймають, вважають його народним 
поетом, пишаються його єврейським корінням, з іншого - виставляють 
до нього низку претензій - “в’їдливий”, “роздвоєний”, “цинічний”, а в прозі 
ще й “елітарний”. Зрештою, в цьому немає нічого дивного, якщо взяти до 
уваги тодішній духовний потенціал цього міста, його інтелектуальну 
атмосферу, яка формувалася десятками різномовних газет і журналів, 
виставами блискучих театральних труп, концертами Музичного 
товариства, розгалуженою системою освіти, включаючи низку класичних 
гімназій, ліцеїв та університет. До того ж, критичний дух, культивований 
упродовж століть інтенсивним читанням і тлумаченням священних книг, 
був віддавна притаманний єврейським громадам - скажімо, подібну 
оцінку німецьких класиків виніс зі свого рідного Заболотова, розта¬ 
шованого за п’ятдесят кілометрів від буковинської столиці, і Манес 
Шпербер, коли він окреслює ту ж рецептивну констеляцію в межах свого 
невеличкого хасидського містечка, де панували значно строгіші моральні 
засади, ніж у ліберальних Чернівцях: “Найбільше в нас шанували 
Шиллера, - читаємо в “Господніх водоносах”, - він був витонченим 
поетом ідеалів; нерідко називали Ґете, проте не без певного зніяковіння 
- через його сумнівне любовне життя; нарешті, часто згадували Гайне, 
з гордістю, але здебільшого і з відчутною іронією. Він був вихрестом, 
цього йому не простили, про це ніколи не забували” [27, 3.17]. 

Та попри всю гаму суперечливих почуттів у ставленні до німецького 
поета, його авторитет і популярність серед чернівецьких інтелектуалів 
тривалий час залишалися непохитними. Любов до поезії Гайне, 
виплекану в Чернівцях, буковинські літератори несли в широкі світи, куди 
їх нерідко закидала доля, і ця любов знаходила відтак найнесподіваніші 
форми вияву. 

Так, наприклад, німецькомовна поетеса соціалістської орієнтації 
Клара Блум (1904-1971), уродженка Чернівців, яка в 30-ті рр. активно 
друкувалася в австрійській соціалістській пресі та в радянських 
антифашистських виданнях (в т.ч. в московських журналах „баз \Л/огі“, 
„Іпїетаїіопаїе ІЛегаїиг: ОеиІзсНе ВіаНеґ), опинилася напередодні Другої 
світової війни в СРСР, а по війні переселилася до Китаю. Там вона, 
продовжуючи творити німецькою мовою, написала низку творів на 
матеріалі китайської дійсності. Однак навіть у них присутні гайнівські 
ремінісценції, як, скажімо, в романі „Пастух і ткаля“ (1951). В одному з 
епізодів цього роману його героїня Ганна Білкес, автобіографічний образ 
і аііег едо письменниці, зустрічається з двома китайськими про- 
фесорами-германістами, і один із них розповідає їй про неабияку 
популярність Гайне серед китайських студентів: „Наші студенти, шановна 
пані, - полум’яні політики, і революційна лірика для них - справжня 
втіха. Нещодавно я читав з молодими людьми „Лорелею“ Гайне і „Дона 
Раміро“, і „Сілезьких ткачів" і зажадав від них, щоб вони один з цих 
творів вивчили напам’ять. І що, Ви гадаєте, вони вибрали, шановна пані? 
Всі, як один? - Звичайно ж, „Сілезьких ткачів" [10, 3.159]. 

Безперечно, що тут промовляють політичні погляди К.Блум, якій 
важливо акцентувати увагу на тому, що китайські студенти, охоплені 
революційним ентузіазмом, зупиняють свій вибір саме на соціально- 
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політичних мотивах поезії Гайне - бо ж ледве чи можна знайти у 
творчості поета гостріший соціальний твір, який би так пристрасно 
закликав до відкритої революційної боротьби, ніж „Сілезькі ткачі". Але в 
даному випадку нас цікавить сам рецептивний механізм перенесення 
культурного коду, закладеного в Чернівцях, на фунт чужої, вельми далекої 
культури. Поетичний кумир юності письменниці не втрачає своєї 
притягальної сили навіть під китайським небом.. 

Інша німецькомовна поетеса з Чернівців - Ельзе Керен (1924-1995), 
подруга Зельми Меербаум-Айзінїер і Пауля Целана, яка емігрувала 
після війни до Ізраїлю і видала там у 1983 р. книгу віршів „...сіапп діпд ісЬ 
йЬег сіеп Роп! без Агіз", присвячує Гайне поетичний шкіц „Матроський 
комірець і „Книга пісень" Гайне". Йдеться тут про дві багатостраждальні 
реліквії, пов’язані з родинними спогадами, які - цілком випадково - 
вдалося пронести в наплічному мішку через численні державні кордони: 
матроський комірець батька поетеси, вихованця школи кадетів, а згодом 
унтер-офіцера на військовому кораблі „Зріні", що належав австрійському 
військово-морському флотові на Адріатиці, і читану-перечитану збірку 
поезій Г.Гайне: „Матроський комірець старий, „Книга пісень", у червоній 
палітурці, злегка діткнута цвіллю і пахне весняним шафраном [...] 
Малесенька, зеленувата наклейка на внутрішньому боці палітурки 
засвідчує, де її було придбано. Я вже не пам’ятаю цієї книгарні, книгу 
було куплено дуже давно. Мій батько подарував її своїй нареченій. Як 
тільки я беру до рук цю книгу і починаю гортати її, вона відкривається на 
улюбленому вірші моєї матері. Це "Донна Клара”, дочка алькальда: 

\сЬ Зепога Еиг <Зе1іеЬ!ег, 

Віл сіег ЗоИп без уіе!деІоЬ!еп, 

Єго&еп ЗсЬгіїідеІеНіІеп РаЬЬі 

ізгае! моп Загадозза. 

І мені здається, що я чую голос моєї матері, який, як завжди, читає 
саме ці строфи” [22, 3.19-20]. 

Ледве чи випадковий той факт, що найбільшими пропагандистами 
творчості Гайне в українській літературі в першій половині XX століття 
виявилися колишні випускники чернівецьких гімназій Дмитро Загул (1890- 
1944) і Володимир Кобилянський (1895-1919). Вже в 1918-19 рр. вони 
переклали й видали в Києві його „Книгу пісень" (тт.1-2), відтак у перекладі 
Д.3агула з’явилися збірка „Сатира та інші політичні поезії" (К.-Х., 1923), 
а згодом і чотирьохтомне видання „Вибраних творів" Г.Гайне (К.-Х., 1930- 
33). 

Однак десь приблизно від середини 20-х рр. ореол навколо імені 
Гайне в Чернівцях, як відзначає Р.Ауслендер, почав поступово бліднути, 
позаяк туди докотилася хвиля літературної модерни, і у свідомість 
молодих чернівецьких інтелектуалів увійшли неоромантики, символісти, 
експресіоністи-Р.М.Рільке, С.Георґе, Ґ.Гайм, Е.Ласкер-Шюлер, Ґ.Тракль, 
Ф.Кафка, Ґ.Бенн, Б.Брехт. Безпосереднім приводом до цього 
диверсійного "підкопу” під авторитет Гайне стала вже згадана стаття 
К.Крауса у віденському журналі "Факел” "Гайне та наслідки”, яка 
породила в колах чернівецької молоді гострі дискусії й суперечки. В ній 
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знаменитий віденський сатирик у властивій йому провокативній манері 
не тільки поставив під сумнів історико-літературне значення творчості 
Гайне, але й стверджував, що об'єктивно вона завдала німецькій 
літературі великої шкоди, оскільки викликала до життя велику кількість 
бездарних епігонів і борзописців, які почали з неймовірною легкістю 
плодити вірші в “розкріпаченій” манері Гайне, нехтуючи досить 
неприступними до нього, технічно складними законами версифікації, 
час від часу збиваючись на плаский, безкрилий журналізм. Йшлося тут, 
зрештою, не стільки про Гайне, як радше про сутність мови, літературної 
творчості взагалі. Люта боротьба, яка розгорнулася між “синами” - 
молодими краузіанцями - і “батьками” - їх старшими наставниками, 
привела до чіткого розмежування позицій. На цьому тлі Гайне цілком 
несподівано для обидвох таборів став символом старих, заскорузлих 
поглядів, виразником консервативнгих ідей. “Як завжди у Чернівцях, - 
пише РЛуслендер, - переміг Краус. Гайне було побито. Він, мовляв, 
другорядний, третьосортний літератор, а не поет, всього-на-всього 
вдатний на дотепи журналіст, - а наслідки його творів просто 
катастрофічні!” [7, 5.99]. 

У цих запеклих інтелектуальних сутичках Р.Ауслендер намагалася 
примирити ворогуючі позиції, згладжуючи несправедливі закиди на 
адресу Гайне, доводячи їх логічну неспроможність. Серед її аргументів 
був і такий: якщо ту чи іншу особу звинувачувати за наслідки її діяльності, 
яких вона аж ніяк не прагнула, то з тим же успіхом можна було б навіть 
самого Христа зробити відповідальним за інквізицію, хрестові походи, 
тортури, вогнища, погроми і т.п. [7, 3.98-99]. Водночас вона, як і всі інші 
представники молодшого покоління, була захоплена блискуче 
сформульованими, стилістично відточеними фразами К.Крауса, не 
приймаючи, однак, його надто радикальних висновків. Для себе особисто, 
як пише поетеса, вона знайшла форму компромісу та зберігала пізніше 
“абстрактну вірність” як іронічному поетові Гайне, так і видатному 
стилістові К.Краусу. 

Молодим чернівецьким бунтарям не вдалося скинути Гайне з 
п’єдесталу. “У шкільних підручниках, міських і домашніх бібліотеках 
“триєдине сузір’я” Ґете-Шиллер-Гайне продовжувало промінитися 
лагідним сяйвом. Визначене йому нашими батьками і вчителями місце 
в поетичній ієрархії збереглося за Гайне аж до початку війни” [7, 5.99]. 
Коли ж війна докотилася, нарешті, до Чернівців, то всілякі інтелектуально- 
літературні дискусії втратили свій сенс, оскільки на карту було поставлено 
саме життя. 

У своєму есе Р.Ауслендер добре передала дух і атмосферу 
напруженого інтелектуального життя в міжвоєнних Чернівцях. Суперечки 
про Гайне мусили, однак, мати ще один, набагато конкретніший, власне 
літературний “наслідок”, який би засвідчував, що активна рецепція 
творчості великого німецького поета відбувалася не тільки в усних 
словесних баталіях, але й виливалася у форму літературних творів 
чернівецьких авторів. Саме на цьому аспекті сприйняття й засвоєння 
творчої спадщини Гайне ми зупинимося трохи докладніше. 

Вплив Гайне на німецькомовних літераторів Буковини формувався 
в руслі засвоєння традицій єдиної німецької культури, він усвідомлювався 
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як глибинний та органічний. Важко назвати когось із німецькомовних 
поетів краю, хто б хоч якимось чином не всотав у себе флюїдів, які йшли 
від його віршів чи прози - інколи навіть підсвідомо, зі щільників пам’яті, 
зі спонтанних рефлексій почутого або прочитаного в дитинстві чи в 
юності. 

Не оминули гайнівські впливи і ранню творчість Альфреда Кіттнера 
(1906-1991) - поета, глибоко закоріненого в літературних традиціях 
минулих епох. Серед віршів, образність і ритмічна структура яких виникла 
у фарватері Гайне, П.Мотцан називає такі поезії, як „Егіппегипд", ,Лег 
Оезегіеиг", „Іп зїегпепгіеііеп Масгіїеп" (сюди ж можна віднести і 
„ЗріеітаппзІіесГ), написані під час війни у „трудових" таборах 
Трансністрії [25, 3.144]. Поет об’єднав їх у цикл „іт Уоікзїоп", і своїми 
тематичними й метричними параметрами вони настільки близькі до 
поезій “Книги пісень” Гайне, що викликають враження поетичних 
стилізацій. Ось характерний приклад з вірша “Спомин” („Егіппегипд"): 

Веіт егзїеп Наііпепгиїе 
[_іеї ісгі гит Тог Іііпаиз 
ІІпсі зїапсі Ьаісі аиї сіег Зїиїе 
2и теіпег ИеЬзїеп Наиз [23, 3.172] 

Народно-пісенні витоки лірики Гайне простежуються тут у кожному 
рядку - ними визначається і образна специфіка, і характерний мотив 
пристрасного очікування любовного побачення, і ритмічна каденція. Або 
ж інший уривок із “Пісні трубадура”, в якому також звучать типові для 
Гайне лексеми, фривольно-грайливий тон із легким іронічним відтінком 

- ба навіть улюблений ним анжамбеман (3-4 рядки): 

Ріе (Зііесіег зсгіїапк, сііе Негееп ]ипд, 

Зіе міззеп зйззе Зріеіе, 

0\е УеЬ ипсі сііе Егіппегипд 
Зіпсі зїапсііде Оеїйгіїе [23, 3.184] 

Так само перегукується з Гайне - у даному випадку з його поемою 
"Німеччина. Зимова казка” - і вірш А.Кіттнера "Сеїгаитіе Неіткегіг. Оез 
уегіогепеп Зогіпез Сеізіегзіітте", на що звертає увагу румунська 
дослідниця Маріанне Шора [23, 3.15]. Обидва твори пов’язані тематично 

- це мотив повернення на батьківщину після тривалої розлуки - але, 
можливо, ще більше впадає у вічі їхня стилістична спорідненість, 
аналогічна строфіка, тип римування, однаковий віршований розмір 
(чергування чотирьох- та трьохстопного амфібрахію, що нерідко 
переходить в улюблений Гайне дольник) тощо: 

йіе Зїга&еп зіпсі їегп, сіигсгі сііе ісгі деіШ, 

\/егсіиг5Їепсі, тії мипсіеп Ейззеп: 

Еіп дйїідег Зїегп гіаі пасгі Наиз тісгі деїигігі, 

Меіпе аіїе Неітаїги дгй&еп [23, 3.126] 
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„Абстрактна вірність” Генріху Гайне, що її намагалася зберегти 
упродовж свого життя Р.Ауслендер, не була вже й такою абстрактною. 
Гайне супроводжував її майже від колиски, і поетеса згадує, як батько 
ще в ранньому дитинстві читав їй прозовий фрагмент “Бахерахський 
раббі” [7, 3.97]. З поетичних творів Гайне найглибший слід в її душі 
залишила, очевидно, балада “Лорелея” - ремінісценції, пов’язані з нею, 
раз по раз спалахують у віршах поетеси на різних етапах її творчості. 

Невмирущий образ білявої красуні, яка сидить на одній із скель Рейну 
і в сяйві призахідного сонця розчісує свою золотисту косу, співаючи при 
цьому неземну мелодію і зваблюючи довірливих рибалок, належить до 
вершинних злетів поетичної фантазії Гайне [21, 3.56-57]. Своє перше 
літературне втілення цей образ знайшов у баладі німецького романтика 
Клеменса Брентано “В Бахараху на Рейні” (1801), де Лорелай, 
зраджена колись своїм коханим, здатна приворожувати до себе всіх 
чоловіків, однак вона проклинає свою диявольську красу і по дорозі в 
монастир, куди її' відправляє єпископ, кидається з високої скелі в Рейн 
[11, 3.7-10]. Пізніше до цього сюжету зверталися поети Йозеф 
Айхендорф, Отто Генріх фон Льобен, Емануель Ґайбель, Юліус Вольф, 
композитори Ф.Мендельсон-Бартольді, М.Брух, Р.Шуманн, ФЛіст та ін. 
[Докладніше див. 1, С.27-51]. “Лорелея” Гайне (“Не знаю, що стало зо 
мною...”, 1824), яка, вірогідно, виникла на основі оповідання О.Г.фон 
Льобена “Лорелай, рейнська легенда” (1821), була покладена на музику 
композитором Фр.Зільхером і незабаром стала народною піснею [18, 
3.442-444]. 

До ранніх спроб поетичного втілення цього популярного образу 
німецької поезії належить вірш Р.Ауслендер із англійським заголовком 
“Аде ої Апхіе1у“ (“Вік тривоги”), написаний у перший період її творчості 
(1927-1947) і віднайдений у спадщині поетеси. Він втілює протест проти 
майбутнього спустошення світу, його надмірної, бездумної технізації, 
коли живу органіку повністю заміняють мертві, бездушні об’єкти й машини: 

\/егІаззепе Зїгескеп ЬеШеІег УУогіе. 

йіе \Л/еІЇ косгії зупіїїеіізсгі іп сіег Неїогіе. 

Уеіісїіеп аиз Зіеіп. Раіїеп МеіаІІ. 

Насііо, зсгіаії еіп гіеіпе №сНііда!І. 

Наизсгіепсіе Носке: уогЬєі Масіате. 

Оіе Богеїеі уєгіог ігігеп Катт. 

Апдзїгеії, міг Гііедеп тії сіеп Аїотеп 

іп сіеіпеп Наит аиз гаисгіепсіеп Отеп [6, 3.78]. 

Рядок „Лорелея згубила свій гребінець”, який є трансформацією 
гайнівського образу, немовби узагальнює цей процес очуження й 
омертвіння всього живого, внаслідок якого звичні атрибути романтичного 
уявлення про світ і поезію перетворюються на свою протилежність: 
кам’яні фіалки й металеві метелики, механічний голос солов’я, що лине 
тільки з радіо, синтетичний світ у реторті. Очевидно, що приводом для 
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написання цього вірша стала звістка про розщеплення атомного ядра 
(на це прямо натякає остання строфа), що поетеса сприймає як 
смертельну загрозу для людства. Втрата Лорелеєю свого гребінця 
символізує водночас втрату вічних цінностей, безповоротну руйнацію 
духовного простору людини, в тому числі й несвободу (себто також 
занепад, руйнацію) слова („покинуті штреки патрульованих слів"). 

Дещо інший комплекс думок розгортає Р.Ауслендер у вірші під 
заголовком „Генріх Гайне", створеному вже в 70-ті роки (цикл „Без візи“). 
Хоча й тут магістральним образом залишається Лорелея, однак головна 
увага поетеси зосереджена на біографічному елементі, на трагічному 
розриві між Гайне - німецькими поетом і Гайне-емігрантом, який 
змушений був жити поза межами своєї улюбленої німецької землі: 

Ег гаг еіп 1_іесі 
зеіпез Бапсіев 

]епег Нехе 

тії доісіепет Нааг 

сііе зеіп Х/аІегІапбзгагІ 

уеггапбеііе 

іп еіпеп РІисгі [9, 5.41] 

Тут акцентовано насамперед відьмацьке начало золотокосої феї, 
яка є уособленням і джерелом зла - все найчистіше, найшляхетніше 
вона перетворює на темне, підступне, фатальне. Як народна пісня, 
„Лорелея" Гайне стала духовним набутком кожного німця, своєрідним 
паролем і синонімом німецької ідентичності (,Д/аІегІапбзгагГ), однак 
вона не змогла захистити поета від політичних переслідувань і вигнання, 
зробилася для нього прокляттям: Гайне помер на чужині, в Парижі, а 
його ім’я і твори опинилися на батьківщині в період нацизму під 
забороною. Все це наявне тільки в підтексті вірша Р.Ауслендер, проте 
його сугестивний характер дає змогу “реконструювати” невисловлене й 
відтворити трагічні колізії поетової долі. 

Нарешті, втретє Р.Ауслендер звертається до безсмертного 
гейнівського образу вже на початку 80-х років у вірші “Лорелея” з циклу 
„5иб!ісЬ гагіеі еіп гагтегез БапсГ: 

Ипіег бет Ргіеіп 
зіпді сііе Богеїеі 

Різсгіе 

Vе^5сгігаідеп баз І_іеб 

Еіп гіеіігібгідег Апдіег 
Іапді ез гіегаиз 
зсгіепкі ез 


ипз аііеп [8, 5.39] 
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Якщо в попередньому вірші наголошувалося на відчуженні автора й 
читача від образу легендарної Лорелеї, то тут немовби відбувається 
зворотний процес наближення до нього, дедалі чіткішого контурування 
його обрисів. Та й сам ліричний розвиток розгортається за принципом 
сюжетної інверсії: пісня Лорелеї не має згубного характеру, вона лунає 
вже під водою, риби, від природи безмовні, увиразнюють її своїм 
мовчанням, рибалка, наділений тонким слухом, виловлює її й дарує тим, 
для кого вона первинно й призначалася - тобто всім нам, реальним і 
потенційним читачам поезії Гайне. Пісня Лорелеї ототожнюється, таким 
чином, зі співом самого поета. 

Зовсім в іншому ключі витримана „Лорелея“ молодшого сучасника 
Р.Ауслендер Іммануеля Вайсґласа (1920-1979). Автор планував включити 
даний вірш до своєї другої збірки „Бег І\1оЬізкгид“ (1972), але в 
остаточному підсумку твір залишився поза збіркою і вперше був 
опублікований німецьким літературознавцем Тео Буком у посмертно 
виданій книзі поета „Ріе АзсЬепгеіГ (1994). 

“Лорелея” І.Вайсґласа так само навіяна баладою Г.Гайне, однак у 
ній присутні й інші складники - наприклад елементи середньовічної 
шванкової традиції або німецьких народних книг про веселого дотепника 
й пересмішника Тіля Ойленшпіґеля. На останнє вказує введення в 
тканину вірша імені популярного народного героя, як і взагалі вся 
ґротескно-іронічна ситуація взаємостосунків між обома персонажами, 
різке зниження традиційних уявлень про підступну рейнську красуню, 
зрештою, вульгаризована мова, вкладена в уста протагоністів. Все це 
дає підстави припустити, що в даному випадку маємо справу з пародією 
на “Лорелею” Гайне: 

- Мав 50ІІ Є5, база ісїї їгаигід Ьіп, Ьебеиіеп? 

2иг Тіеїе 1оскї тісЬ сіеіпе Рга&е, ТуіІ! 

Ат Реїзеп зіпд ісИ, дІеісЬ Vег}а55пеп Вгаиіеп, 

ІІпб (іагг сіез Зсіїеїтз, сіеп ісН уегбегЬеп міІІ. 

- ІсЬ кгаїїе ги біг, ЗсНтасіїїепбе ат Зїеіпе, 

\/егдеЬепз зігаГі!!: бег \Л/іпб беіп гедпісНі Нааг; 

Топі аисЬ беіп Оіггеп дІеізпегізсН ат КНеіпе, 

Місії Іоскі баїїеіт біе Аппе \л^агт ипб хл^аЬг [29, 3.115] 

Вибрана автором форма побутового діалогу між Порелеєю й Тілем 
дозволяє кардинально модифікувати стилістичне забарвлення 
традиційної романтичної балади й замінити трагічну розв’язку типовим 
обивательським умиротворенням, втіленім у затишній домівці з “теплою 
й чесною Анною”, котра є своєрідною альтернативою Лорелеї. Слід 
відзначити, що це досить несподівана змістова й стилістична 
трансформація твору Г.Гайне, як і самої легенди взагалі, що свідчить 
про неабияку інноваційну сміливість автора. 

У ранній період своєї творчості І.Вайсґлас, як зазначають дослідники, 
зазнав відчутного впливу Г.Гайне. Характеризуючи першу книгу поета 
„Кагіега ат Вид" (“Каменоломня на Бузі”, 1947), Барбара Відеманн- 
Вольф підкреслює, що “іронія, у всіх нюансах, аж до найгіркішого 
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сарказму і найчорнішого гумору, наклала на цю збірку суттєвий відбиток 
При цьому не можна не помітити школи Гайне, його іронії, яка 
виражається навіть у римі” [ЗО, 3.47]. Домінування в ранніх віршах 
І.Вайсг'ласа катрена з перехресним римуванням дослідниця також 
схильна пояснювати впливом Гайне [ЗО, 3.49]. 

Дотичний до Гайне й заключний вірш уже згадуваної книги І.Вайсг'ласа 
„Оег КІоЬізкгид", що має заголовок „ЕгберііарЬ" (“Земна епітафія”). Поет, 
який завжди відзначався у творчості граничним лаконізмом, вміщує тут 
у чотирьох рядках своєрідний іронічний підсумок свого життя. Проте 
І.Вайсг'ласа єднає з його великим попередником не тільки знаменита 
гайнівська іронія, так яскраво виражена в багатьох творах німецького 
сатирика, в тому числі і в такому тематично й жанрово спорідненому 
вірші Гайне, як „Х/егтасЬІпіз" (“Заповіт”), але й цілком явні запозичення, 
які не залишають сумніву в тому, що йдеться тут про свідому орієнтацію 
на конкретний твір. Отож, коли ми читаємо в І.Вайсг'ласа: 

Еіп Мапп сіез Ргіебепз, ШЬгї ісЬ емід Кгіед 
Міі Кгйдеп \А/еіпз ипсі еіпег МеІЇ уоіі Тогеп: 

ІІпсІ ипЬезіедІ, зеЬі Ьег, босЬ оЬпе Зіед 

біпд ісЬ іт Міетапбзіапб без !_іесіз уєгіогєп [29, 3.94], - 

то й мілітантний дух ліричного героя, який веде самотню, але 
безкінечну й безкомпромісну війну з „ворогами", і ситуація непевної 
перемоги (начебто й перемога, але водночас і поразка, бо герой гине), 
і навіть той самий віршований розмір - п’ятистопний ямб - вказують 
нам на літературний взірець, який став імпульсом до даного катрену 
І.Вайсг'ласа - широко знаний вірш Гайне „Епїїапі регби": 

Уегіогпег Розіеп іп бет РгеіЬеіізкгіеде, 

НіеІІ ісЬ зеії бгеі&ід баЬгеп ІгеиІісЬ аиз. 

ІсЬ катрїіе оЬпе Ноїїпипд, бай ісЬ зіеде, 

ІсЬ тійїе, піе котт ісЬ дезипб пасЬ Наиз. 

[...] 

Еіп Розіеп із! уакапі! - 0\е УУипбеп кІаІТеп - 

Оег еіпе їаіії, біе апбегп гйскеп пасїг - 

РосЬ їаіі ісЬ ипЬезіедї, ипб теіпе Маїїеп 

Зіпб пісЬї деЬгосЬеп - Ьіиг теіп Негге ЬгасЬ [21, 3.290] 

Як справедливо зауважує французька дослідниця Гельг'а Абре, 
поетичні рядки Вайсїласа „нагадують „Епіїапі регби“ Гайне, хоча трагіка 
позиції борця мимоволі і резиньяція поета, який відає про марність 
своїх віршів, висловлені Іммануелем Вайсґласом ще лаконічніше і 
промовистіше" [4, 3.295]. 

Образи й мотиви поезії Г.Гайне відіграють важливу роль у творчості 
Пауля Целана (1920-1970). Целанові Гайне був близький, так би мовити, 
за сценарієм своєї долі - як „німецькомовний поет у паризькому вигнанні, 
почуття якого до вітчизни мали амбівалентний характер" [17, 3.65]. 
Паралелей тут існує чимало, і деякі з них напрошуються вже тоді, коли 
молодий випускник чернівецького румунського ліцею П.Анчель вперше 
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вирушив у далеку дорогу, кінцевою метою якої мали стати студП медицини 
у французькому місті Тур. Він прибув у Берлін 10 листопада 1938 р., на 
другий день після т.зв. „кришталевої ночі", коли в Німеччині були вчинені 
перші масові антиєврейські погроми. „0Ьег Кгакаи / Ьізі сій декоттеп, 
ат Апіпаіїег / ВаИпЬої/ їіо£ беїпеп ВІіскеп еіп НаисЬ ги, / сіег \л/аг зсЬоп 
уоп тогдеп", - напише він згодом у поезії „і_а Сопігезсагре" („Біе 
Метапсізгозе" - [13, 5.161]). Подальша поїдка нагадувала вже втечу з 
Німеччини - саме так вона закарбувалася в його свідомості. „За взірець 
йому правила не стільки антифашистська еміграція 30-х рр„ як радше 
еміграція Гайне з його паризьким вибором", - зазначає румунський 
дослідник А.Корбя-Гойсі [14, 3.187-188]. „Паризький вибір" Гайне стане 
згодом і життєвим вибором поета з Буковини. 

Поезія Целана також демонструє інтенсивні креативні контакти з 
творчістю Гайне. Ремінісценції з „Лорелеї" присутні вже у Целановій 
„Фузі смерті". „Коли комендант табору воздає хвалу „золотому волоссю" 
своєї коханої, - пише американський літературознавець Дж.Фелстайнер, 
-то він вдається до цього на кшталт романтичного німецького вірша раг 
ехсеїіепсе, себто „ЛорелеГ Г.Гайне [...] Нацистськими комісарами від 
культури вірш Гайне було оголошено “народною піснею” невідомого 
автора, і Целан, який знав про цю підміну, врешті-решт ідентифікував 
себе з Генріхом Гайне” [17, 3.65]. Тут автор має на увазі лист поета до 
свого старшого друга і наставника А.Марїул-Шпербера від 8.02.1962, в 
якому Целан скаржиться на розгорнуту проти нього у зв’язку з т.зв. 
„аферою Клер Ґолль" наклепницьку кампанію в пресі, яка мала на меті 
обмовити і принизити його в очах літературної громадськості тодішньої 
ФРН. Целан пов’язує ці шалені атаки на себе передусім зі своїм 
єврейським походженням і порівнює їх із намаганнями нацистів 
витравити з історії німецької літератури ім’я Г.Гайне. Одним із 
найбрутальніших поборників тих ганебних антигайнівських акцій і вірним 
провідником нацистської культурної політики був тодішній редактор 
літературного часопису „Ріе N 606 Уіегаіиґ Віль Веспер, який проголосив 
„Лорелею" Гайне твором „суто народним", а значить, позбавленим 
конкретного авторства. Отож, Целан запитує А.Марґул-Шпербера: „Ви 
пам’ятаєте Біля Веспера? Анонімна Лорелея” [12, 5.57]. А в листі до 
свого віденського друга Райнгарда Федермана від 14.03.1962 він знову 
співвідносить свою ситуацію зі становищем паризького вигнанця: „Гаррі 
Гайне - адже він почував себе тоді трохи краще, ніж нижчепідписаний 
Анчель і ашкеназ" [16, 5.21]. 

„Золоте волосся" Лорелеї стало після балади Г.Гайне немовби 
символом німецької жіночності, невід’ємною ціхою національного типу. 
У своїх маніакальних расових теоріях нацисти довели це кліше до 
абсурду. Целан прагне зруйнувати його ідеологічний зміст. „Щоб за 
допомогою смертельної музики „Фуги смерті" підірвати білявий 
нордичний ідеал, - пише Дж.Фелстайнер, - Целан „запозичує" у Лорелеї 
оту словесну перлину, її „золоте волосся", яке не може не спокусити 
німецьких читачів - навіть тих, кого при читанні цього вірша охоплює 
гнів" [17,5.65]. 

Але не тільки "золоте волосся” Лорелеї вказує у "Фузі смерті” на 
спорідненість із поетичним світом Г.Гайне - часом навіть окремі 
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інтонації, фігури поетичного синтаксису, заклинальні форми повторів 
мають тут свої паралелі. Скажімо, дослідники проводять цікаву аналогію 
між целанівським „\А/іг ігіпкеп ипсі їгіпкеп” і відомим рефреном 
політичного вірша Гайне “Сілезькі ткачі” - „\Л/іг меЬеп ипсі \меЬеп!“, 
вбачаючи в обох випадках одну й ту ж поетичну каденцію: „Ми тчемо, ми 
тчемо” - через сто років у „Фузі смерті" це зазвучить як „Ми п’ємо і п’ємо”: 
зухвале відлуння. Проблема в тому, що промовці у Целана п’ють свою 
власну долю, а не прагнуть ввіткати у саван долю своїх гнобителів. І, 
зрештою, навіть сілезьких ткачів примушують змовкнути - неподалік від 
Освєнціма, котрий по-німецьки зветься Аушвіцем" [17, 3.65]. 

Інша паралель Целанової „Фуги смерті” пов’язана з поезією Гайне 
„Оаз ЗкІауепзсгііїГ („Корабель рабів”), основний мотив якої має 
абсолютно саркастичний характер - це примус полонених на кораблі 
негрів до екстатичних танців з метою „підняття” їхнього духу, щоб у такий 
спосіб запобігти під час тривалого плавання їх вимиранню від епідемій 
та голоду, позаяк нещасні розглядаються захланним „експедитором” 
лише як живий товар, втрата якого принесе йому великі збитки: 

Мизік! МизікІ Оіе Зсгішагееп зоїіп 

Ніег аиї бет Уегсіеске іапгеп. 

Ііпсі \мег зісгі Ьеіт Норзеп пісНі атйзіегі:, 

Оеп зоІІ сііе Реіїзсгіе кигапгеп. 

[...] 

УУогіІ Ьипсіегі ІМедег, Маппег ипсі Ргаип, 

Зіе іаисгігеп ипсі Норзеп ипсі кгеізеп 

\Л/іе іоІІ Негит: Ьеі ]есіет Зргипд 

Такіта&ід кііггеп сііе Еізеп. [21, 3.349-350] 

Фабульна колізія цього дивного епізоду немовби префігурує картину 
танцюючих євреїв у „Фузі смерті”, хоча мотиваційні імпульси тут прямо- 
таки протилежні - у Гайне негрів змушують танцювати, щоби зберегти їх 
як робочу силу для продажу на работорговому аукціоні, тоді як у Целана 
танці приречених на смерть євреїв повинні звеселяти есесівських 
садистів і бути, так би мовити, елементом блюзнірської, варварської 
вистави, покликаної дещо „естетизувати” бестіальне дійство масового 
знищення. 

Ще одним прикладом продуктивного творчого діалогу з німецьким 
романтиком є вірш П.Целана з незвично довгою, майже бароковою 
назвою „Шахрайська і злодійська балада, співана у Парижі, біля 
Понтуаза, Паулем Целаном з Чернівців, біля Садагури”. Вірш, насичений 
численними реаліями, історичними, біблійними, літературними 
ремінісценціями й алюзіями, є, з одного боку, найбільш біографічним 
твором Целана, який містить цілком конкретні топографічні вказівки й 
дати з життя поета, з іншого ж боку, йому притаманні високий рівень 
типізації, так що по суті перед нами взірцевий твір про єврейську долю з 
вельми масштабним хронотопом. Заголовок інспірований відомим 
катреном середньовічного французького поета Франсуа Війона (1431- 
1463): 
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бе зиіз Ргапдоуз бопї се те роізе 
N6 сіє Рагіз етргез Ропїоізе, 

Оиі сГипе согсіе б’ипе іоізе 

Здаига топ сої цие топ сиі роізе [28, р.175] 

Іронічна перестановка полюсів - Париж, світова столиця, посту¬ 
пається своїм значенням на користь маленького, непримітного містечка 
Понтуаза (нині передмістя Парижа), яке відтісняє метрополію на 
периферію, а само претендує на роль центру - дублюється в такому ж 
гротескному співвідношенні Чернівців і Садаґури, які є топографічними 
знаками буковинського походження поета. Причому, з точки зору 
світоглядних засад єврейського буття, саме невеличкий штетль Садаґура 
як один із центрів хасидизму вважається в духовному плані значно 
важливішим від розташованого поблизу великого світського міста. 
Баладний жанр також продиктований війонівськими ремінісценціями, 
адже саме цей поет утвердив дану форму у французькій літературі, а 
означення „шахрайська” і „злодійська” знову ж таки відносяться як до 
способу життя самого Війона, так і до гендлярського профілю Садаґури, 
де колись влаштовувалися великі ярмарки худоби зі звичними у цьому 
промислі циганськими аферами, обманами, ошуканством тощо. 

Однак поміж заголовком і текстом балади міститься надзвичайно 
важливий епіграф, запозичений із вірша Г.Гайне „До Едома”, який є 
поетичним заспівом до повісті „Бахерахський раббі”: „Мапсіїтаі пиг, іп 
бипкіеп 2еііеп“. Цей саркастичний вірш про „добросусідські” стосунки 
любові-ненависті двох народів різної віри (читай іудеїв і християн) має 
біблійне підґрунтя: Едом (червоний) - перше ім’я старозавітного Ісава, 
за біблійною традицією-лютого ворога євреїв (Буття, 25, ЗО). У мовному 
вжитку східноєвропейських євреїв Ісав (або ж Едом) є також збірним 
поняттям для означення їхнього християнського оточення загалом: 

Еіп баііііаизепб зсіїоп ипб Іапдег, 

□иібеп міг ипз Ьгибегіісії, 

Ои, би биібезї, бай ісН аіте, 

Рай би газез!, биібе ІсМ. 

Мапсіїтаі пиг, іп бипкіеп 2еіїеп, 
магб біг мипбегІісЬ ги Ми!, 

ІІпб біе ІіеЬеїготтеп Таїгсіїеп 
РагЬїезї би ті! теіпет ВІиІ! 

беїгі мігб ипзге ЕгеипбзсЬаїі їезіег, 

ІІпб посЬ їадІісЬ піттї зіе ги; 

Оепп ісії зеІЬзІ Ьедапп ги газеп, 

ІІпб ісИ мегбе їазї міе йи [20, 5.17]. 

Ця поезія Гайне, вбивча іронія якої присутня в Целана завдяки 
короткому епіграфові більшою мірою лише в підтексті, є смисловим та 
ідейним ключем до вірша буковинського поета. „Заголовок та посвята 
цього вірша, - зауважує Т.Шпар, - містять ніби абревіатуру його головної 
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теми та мотивів: це зображення переслідування євреїв у картинах 
шибениці, єврейського знака (зірки Давида - П.Р.) та горбатого носа“ [З, 
с.133-134]. Целан свідомо вдається тут до цих затертих кліше і штампів, 
якими упродовж століть характеризували євреїв їхні недруги: 

Ратаїв, аів ев посН Оаідеп даЬ, 
ба, пісЬІ шаНг, даЬ ев 
еіп ОЬеп. 

\Л/о ЬІеіЬІ теіп Вагі, \Л/іпб, \лю 
теіп бибепїіеск, \лю 
теіп Вагі, беп би гаиїзі? 

Кгитт \л/аг бег Мед, беп ісН діпд, 
кгитт маг ег, ]а, 
бепп, ]а, 
ег \л/аг дегабе. 

Неіа. 

Кгитт, во \/уігб теіпе N856...[13, $.135] 

По суті, увесь вірш зіткано з алюзій та цитат-це звичний для Целана 
структурний принцип. Тут немає змоги докладніше зупинятися на інших 
запозиченнях - вони віддаляють нас від Г.Гайне. Зазначимо тільки, що, 
крім вказаних семантичних, образних і формальних аналогій, у вірші 
наявні й інші ремінісценції з Біблії та єврейської містики („Криве стане 
рівним" - Ісая, 40, 4), збірки „Нових німецьких пісень" поета і 
фольклориста XVI ст. Ґеорїа Форстера („Ми подалися в Фріулі"), казки 
братів Ґрїмм “Про ялівець" („Уоп бет МасИапбеІЬоот") та ін. [Див.: З, 
с.134-135]. 

Вірш завершується характерною дня війонівських балад „приспівкою" 
(„Епуоі"), яка виражає в Целана принцип нескореності в боротьбі проти 
багатовікової традиції упослідження й ґеттоїзування євреїв як нації. 
Мигдалеве дерево, один із символів відродження й розквіту єврейського 
етносу, також "змагає супроти чуми”. Зауважмо, з якою невтомною 
віртуозністю поет грає фонетичними й семантичними можливостями 
символічних шифрів цього поняття, починаючи від МапбеІЬаит 
(миїдаль) до СНапбеіЬаит (прикрашене свічками дерево, субститут 
менори). Чума - це страхітливе середньовічне лихо, за яке тоді зазвичай 
робили винними євреїв, що призводило до масових погромів, ще раз 
співвідноситься зі словами гайнівського епіграфа про “похмуру пору” [З, 
с.136], але вже в оптимістичному звучанні: 

АЬег, 

аЬег ег байті зісЬ, бег Байт. Ег, 
аисЬ ег 
зіебі дедеп 
сНеРезІ [13, $.136] 
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Разом із тим чума наснажена тут і новітніми політичними 
конотаціями, які наявні не тільки у знівельованій від частого вживання 
ідеологічній метафорі („коричнева чума фашизму"), але й, скажімо, в 
однойменному романі А.Камю. 

У листі до Р.Федермана від 15.03.1962 р., написаному в контексті 
„афери Клер Ґолль", Целан, крім уже згадуваного гайнівського вірша ,До 
Едома“, наводить також його поезію „Оег Ех-І_еЬепсІ[де“ [25, 3.564-566]. 
Заголовок цього вірша він асоціює із назвою оповідання „ОіЬї ез тісгі 
ОЬегІїаирҐ?" („Чи існую я насправді?"), що було надруковане у грудневому 
числі журналу „Рег МопаГ за 1960 р. і підписане іменем „Р.С.РЬеІап". 
Целан вважав це оповідання спрямованим проти себе памфлетом, а 
його американського автора фіктивною особою [15, 3.116], хоча, як 
зазначає Б.Відеман-Вольф, реальних підстав для такого ототожнення 
не було [25, 3.458-459]. В оповіданні йдеться про одного техаського 
фермера, який неждано-негадано стає знаменитим письменником, 
однак невдовзі з’ясовується, що твори, які він видає за свої власні, 
насправді сконструйовані машиною, прообразом сучасного комп’ютера, 
тобто автора як такого просто не існує. Звідси й запитання, винесене в 
заголовок, яке крізь призму звинувачень Целана у плагіаті звучало для 
нього особливо образливо (не останню роль зіграла тут інтерпретація 
імені автора, яке Целан також вважав підступно вигаданим задля 
співзвучності з його власним псевдонімом і виводив, окрім того, від 
французького слова їеіоп - зрадник, ошуканець). У смисловому сенсі 
заголовок вірша Гайне „Оег Ех-іеЬепсІіде" перегукувався для нього з 
назвою вищезгаданого оповідання, і цей зв’язок він саркастично 
констатує в листі до свого друга. 

Целанові були близькі різні сторони поетичного таланту й трагічної 
долі поета-емігранта, життєві обставини якого змусили його назавжди 
покинути рідний край. Як і Гайне, він не раз гостро відчував душевний 
дискомфорт і муки самотності, на які постійно приречений вигнанець. 
Гайне нерідко проектував ці свої почуття на ближчу чи віддаленішу 
перспективу, яка вимальовувалася йому в похмурих тонах, особливо з 
огляду на його відрубність від єврейської громади, з якою він давно 
втратив безпосередній зв’язок. Вельми промовистим є в цьому 
відношенні початок його вірша „СесіасНїпізїеіеґ: 

Кеіпе Меззе х/уігсі тап зіпдеп, 

Кеіпеп Касіозсії міггі тап задеп, 

Мсііїз дезаді ипсі пісіїїз дезипдеп 

\МгсІ ап теіпеп ЗїегЬеІадеп. [21, 3.285] 

„Рідко коли хтось із поетів виражав свою душевну муку й свою релігійну 
бездомність так проникливо, як це зробив Генріх Гайне", - пише з цього 
приводу австрійський їдишист Якоб Аллерганд [5,3.267]. У вірші П.Целана 
„Рзаїт" звучить така ж песимістична зневіра, щоправда, екстрапольована 
крізь призму Голокосту вже не тільки на свою власну долю, а на долю 
єврейського народу в цілому: „ІЧіетапсІ кпеіеі ипз міесіег аиз Егсіе ипсі 
І_егіт, / піетапсі Ьезргісгіі ипзегп ЗїаиЬ. / №етап<±“ [13, 3.132]. І хоча 
між створенням цих рядків пролягло понад століття, вони тематизують, 
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по суті, одну й ту ж проблему - проблему дискримінації євреїв як етносу, 
яка в різні епохи здійснювалася різними засобами і в різних масштабах, 
проте незмінно базувалася на принципах національного упослідження. 
Щоправда, у Гайне вона набуває в подальшому розгортанні вірша 
характерного для цього поета індивідуального й іронічно-грайливого 
тону, у Целана ж визначальним є колективістське начало, а трагічне 
відчуття увесь час наростає. 

Г.Гайне був одним із поетичних ідеалів юності П.Целана, але для 
автора „Фуги смерті'* зоря цього великого іронічного духу і з роками не 
гасла, тобто свідомо чи підсвідомо він постійно був присутній у його 
пам’яті. Коли, наприклад, у червні 1960 р. до Парижа прибула Неллі 
Закс, яка тоді гостювала в нього, Целан повів її передусім на могилу 
Гайне на Монмартрі, де вони, поклавши квіти на надгробок, довго 
мовчали [17, 5.211] - можливо, асоціюючи з ним свою власну долю, - 
двоє видатних німецькомовних поетів, що змушені були, як і Гайне, жити 
і вмерти в еміграції. В одному з останніх листів до А.Марїул-Шпербера 
від 12.09.1962 р. Целан, запевняючи свого старшого друга в тому, що за 
роки тривалої розлуки в їхніх стосунках нічого не змінилося, не без 
болісного внутрішнього щему пише: „...я все ще той, якого Ви знаєте, 
якому Ви відкрили так багато віршів - а значить і світів [...] я зовсім 
недалеко від Ваших книг, які залишилися для мене дорогими, всі, серед 
них і добрий Гайне - у Франкфурті-на-Майні його ще часом називають 
“раною” [12, 5.60]. Целан має тут на увазі статтю ТАдорно „Ріе \Л/ипсІе 
Неіпе“, що була написана до сторіччя з дня смерті поета і спершу 
прозвучала в 1956 р. по радіо („УУезісіеиїзсІчег Рипсіїипк“), а відтак 
з’явилася друком у журналі „Техїе ипс! 2еісііеп“ (1956, Н.З, 5.291-295). 
“Раною” для національної свідомості повоєнної Німеччини, що знову 
відчувала приплив реваншистських настроїв, вважався поет, який 
виражав у своїх творах не тільки любов до своєї вітчизни, але й з 
непримиренністю справжнього патріота бичував у ній все відстале й 
консервативне. Свого часу нацисти навіть намагалися звинуватити Гайне 
в тому, що начебто він, живучи в Парижі, за французькі гроші паплюжив 
Німеччину [17, 5.228]. Отож, Целан, який сам на початку 60-х рр. зазнав 
безпідставних цькувань із боку реваншистських німецьких кіл, як ніхто 
інший розумів природу страждань свого великого попередника. І хто 


зна, чи не відчував він, згадуючи у своїй “Бременській промові” (1958) 
Буковину як “місцевість, в якій жили люди і книги” [2, 5.169], трагічної 
іронії в пророчих словах Гайне з його драми “Альманзор”: “Там, де 
спалюють книги, спалюють врешті-решт і людей” [17, 5.228’. 

Подібно до Р.Ауслендер, Целан - хоча значно пізніше й поза 
межами Чернівців - також висловив свою позицію у вже згадуваній вище 
суперечці К.Крауса з Гайне. Але якщо РАуслендер, зважаючи на високий 
авторитет К.Крауса як “мовного майстра” в інтелектуальних чернівецьких- 
колах, ще вагалася й не могла остаточно визначитися зі своїми 
преференціями, то для Целана немає вже ніяких сумнівів у тому, що 
авторитет Гайне непохитний, і всі зусилля Крауса принизити його 
значення в історії німецької літератури приречені на невдачу. 
Документальне підтвердження цієї позиції Целана знаходимо в спогаді 
його колишньої студентки Женев’єв Руссель. Під час одного з академічних 
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семінарів в Есоїе [\іогтаІе Зирегіеиге у 1965 р. Целан, який збирався 
говорити про Стефана Ґеорґе, раптом спонтанно переключився на 
К.Крауса. “Заглиблений у свої трагічні пошуки очищеної від будь-якої 
декоративності справжньої німецької мови, Целан виголосив монолог, 
в якому дощенту розбив памфлет “Гайне і наслідки”. Прокляття поета- 
емігранта на голову фейлетоніста Крауса, в якого він відкриває 
щонайменші хиби та раз у раз наштовхується на пентаметр і гекзаметр, 
які в прозі тільки заважають, так і сипляться з його уст. Він нейтралізує й 
розмиває аргументи Крауса проти Гайне, який, за Краусом, буцімто був 
поетом ненависті до Німеччини й імпортованого з Франції - цієї країни 
епіграм, цинізму й вітрогонства ~ легкодумства” [26, 3.161-162]. У такий 
спосіб Целан намагався захистити Гайне від нападів Крауса й відновити 
його добре ім’я, котре було потоптане й зневажене “фейлетоністом". 

Гайнівська іронія, саркастичні інтонації його стилю виявилися вельми 
суголосними поетичній манері Альфреда Ґонїа (1920-1981). Поезія 
Гайне була для нього своєрідним камертоном, на який він настроював 
свої власні вірші, в яких можна часом помітити і сліди літературного 
учнівства, й елементи стилізованої гри, і спроби зухвалого поетичного 
змагання з визнаним метром. Відвертою пародією на одну з 
найвідоміших романтичних балад Гайне можна вважати вірш Гонїа 
“Гренадери”, який за життя автора не публікувався і вперше побачив 
світ тільки в американському виданні ранньої лірики поета, здійсненому 
Джеррі Іленном, Йоахімом Германом та Ребекою С.Роджерс [19,3.121]. 

Однойменна балада Гайне виникла, як відомо, під впливом 
захоплення поета ідеалами Французької революції й постаттю 
Наполеона Бонапарта: два французькі гренадери, що повертаються з 
російського полону, дістають звістку про те, що Францію розгромлено, а 
імператора схоплено й відправлено на заслання. Ця звістка вражає їх 
у саме серце, після неї їм немилий вже ні рідний дім, ні жінка, ні діти - 
краще смерть, ніж така ганьба. Але навіть у могилі вони воліють 
залишатися на бойовому посту, чекаючи сигналу свого імператора, щоб 
знову стати під його звитяжні знамена [21, 5.14-16]. 

А.Ґонґ трансформує цей гайнівський мотив у дусі брехтівської “Легенди 
про мертвого солдата”, екстраполюючи його на хронотоп повоєнної 
Німеччини й проблематику літератури "втраченого покоління”, яка також 
конфронтувала з такими явищами, як злидні, інфляція, моральна 
деградація тощо: 

Іп сііе Неітаї катеп сііе Сгепабіег 
Аиз Кгіед ипсі (ЗеїапдепзсНаН 
Зіе їапбеп зеЬг уегбиппі: баз Віег, 
йаз 1_еЬеп оНпе Заїї 

Зіе їапбеп ВаЬіез \л/еіпеп Іаиї - 
\Л/ег \лгоЬ1 бег \/аїег \л/аг? 

Ііпб кеіпе бипдїег теїіг біе Вгаиї, 

“ПгіапдеїагЬі іНг Нааг. 
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Біе КігсЬеп шагеп Наиїеп Зсбиїї, 

Еіп Еі зїапсі ’пе Мііііоп, 

Ііпсі зо гит 5ра& пігдепсіз еіп *іис!, 

Іт ^исИІЬаиз тапсИег Зойп. 

Ііпсі меіі зіе апдекой сііез Віїсі 

Аиїз РаїНаиз еіпег зїіед 

Ііпсі Иапдіе ’гаиз еіп їагЬ’дез ЗсЬіїсі: 

\Л/іг \лгоІіеп мебег Кгіеді [19, 3.121] 

Гротесковість “Гренадерів” Ґонїа очевидна. Гайнівський пафос 
вояцької вірності тут знижено до зображення економічної руїни, 
потоптаних звичаїв та реваншистських настроїв із націоналістичним, 
антисемітським відтінком, невід’ємним складником яких були, як 
правило, єврейські погроми („Ііпсі зо гит Зра& пігдепсіз еіп чіисГ). 
Побачивши, який жахливий занепад настав у ріднім краї за час його 
“мирного” тилового життя, гренадери знову воліють війни. 

Звертання німецькомовних поетів Буковини до художньої спадщини 
Гайне було, як бачимо, не тільки засобом активної „реанімації" класичної 
традиції, але й нерідко спонукало до літературної полеміки з ідейно- 
естетичним змістом його творів і сприяло новаторській трансформації 
гайнівських мотивів та образів у відповідності з новими історичними та 
соціально-політичними контекстами й реаліями XX ст. Творчість Гайне, 
наснажена споконвічними гуманістичними цінностями, але водночас і 
духом іронії та скепсису, виявилася на диво співзвучною злободенним 
суспільним проблемам та художнім пошукам німецько-єврейських 
ліриків Буковини, які відфили у віршах і прозі свого великого попередника 
продуктивні рецептивні моделі діахронних літературних контактів та 
інтертекстуальних зв’язків. 
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Наша свідомість у своїх роздумах про літературу, у взаємодії з нею 
зазвичай перебуває під впливом стійкого, проте хибного твердження: у 
своїй провіденціальній основі література - це ніби завжди найвищий, 
найшляхетніший прояв людського духу, позитивний чинник історичного 
руху. Але це лише “моністичний” погляд на природу складного явища. 
Складаючи таким чином всю творчу словесну продукцію в певну 
позитивну гомогенну сукупність, ми робимо велику помилку і з самого 
початку мислимо про літературу однобічно. Ми припускаємо цим лише 
один шлях інтелектуальної думки, в той час як насправді їх два, і вони 
розбігаються в протилежних напрямах. Залежно від внутрішнього 
переконання людини, яка пише, їй судиться одне з двох: або бути 
інтелектуальним агресором, або “дух власний обтяжувати” (за словами 
Гавриїла Державіна). Ці дві позиції варто було б проаналізувати по черзі, 
оскільки такий розподіл, очевидно, можна було б спостерігати протягом 
загального історичного шляху літератури як форми мистецтва. 

Існування літератури як такої обов’язково передбачає одну дуже 
суттєву умову: має бути й споживач цієї художньої продукції (мало того, 
що хтось народжується, наприклад, поетом, - знаходяться, як відомо, й 
ті, хто читає його поезію, хтось навіть запам’ятовує її, а деякі порівнюють 
з нею свої вчинки). Отже, в першу чергу, література в цілому - це 
життєздатне слово, це діалог (чи запрошення до нього) між письмен¬ 
ником та його читачем, це, слід думати, таємно аргументована умова 
буття думки. Таким чином, перед нами постає питання про рецептивні 
стосунки, або про взаємодію, наслідками якої стають різнобічні 
коливання між позиціями інтелектуального „руйнування” або інте¬ 
лектуальної „фундації’. 

Отже, в якому випадку літературну продукцію та стосунки з читачем 
слід вважати формою інтелектуальної агресії (і чи можливо захиститися 
від цього?), а в якому мистецтво слова насправді стає у чистому вигляді 
безкорисним проявом та стимулом духовного, його питомим джерелом? 
Чи можлива тут амбівалентність, чи можливий компроміс? Про що 
свідчить досвід. 

Коли кінцевим результатом або ціллю твору постає саме проблема 
впливу, внаслідок чого здійснюється особиста перемога письменника 
над читачем, ми безсумнівно маємо справу з відвертою або прихованою 
формою інтелектуальної агресії. Більш того: якщо навіть припустити, ніби 
сам автор завжди мислить своє інтелектуальне втручання в іншу 
свідомість як навчання позитивному, все одно ми маємо справу саме з 
навалою. Необхідно підкреслити, що питання про насилля, його природу, 
джерела і форми вияву не просте й не однозначне Наявність його в 
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природі, історичному русі, людських стосунках сприймається як 
іманентна ознака самого буття. Зазначимо, що біологія відносить 
агресію до “спонтанних вроджених реакцій” - на одному рівні з такими 
інстинктами, як голод та сексуальний потяг. У 70-ті роки минулого століття 
точилися ідеологічні дискусії про те, що являє собою ця “агресія”, чим 
вона є - генетичним інстинктом чи соціальним феноменом? Так, 
австрійський філософ-марксист В.Холлічер цілеспрямовано, відповідно 
до ідеологічних стратегій своєї доби, підкреслював активізацію цього 
терміна в дискусійних ідеологічних маніпуляціях тих, вже минулих часів: 
“...мабуть, жодне питання не стає об’єктом таких активних ідеологічних 
спекуляцій, теоретичних перекручень та політичних фальсифікацій із 
боку апологетів імперіалізму, як питання про насилля, його природу, 
джерела і роль в історії*” [3, с.5]. Сьогодні, приміром, в аспекті соціальної 
психології агресія розглядається як найважливіший науковий чинник, з 
урахуванням якого ми здатні розкрити феномени просоціальної 
поведінки, тобто такої поведінки, яка викликається діями однієї особи 
(або групи осіб) на користь іншої [4, с. 15-24]. 

Зокрема, про те, що у підфунті творчості приховується саме ідея 
впливу (як би ми це інакше не визначали: експансія, агресія, насилля 
тощо), свідчить спільний культурно-історичний досвід людства. Іманентно 
цей досвід завжди переживається саме як позитивний. У цьому 
відношенні, скажімо, найкращим підтвердженням іманентно позитивної 
програми мистецтва може бути одна з найдавніших мистецьких форм 

- живопис, що переважно фіксував лише позитивне: навіть, якщо 
зображеним було страховисько тотемізованої істоти, проте за функцією 
цей образ сприймався лише як позитивний, оскільки його підтримка 
була бажаною. Безперечно, і сьогодні жодному з нормальних людей не 
спало б на думку повісити у себе в червоному кутку портрет свого ворога 

- ворог у такій ситуації був би сприйнятий хіба що як мішень. Цей приклад, 
зокрема, дозволяє нам ще побачити і визнати цілком закономірний 
взаємозв’язок між такими контрастними поняттями, як “архетип” 
(реалізація ідеального прекрасного) і “тотем” (реалізація ідеального 
жахливого). Саме на цьому рівні, як на мене, й визначається початкова 
ціннісна установка кожної творчої особистості. Принциповий контрапункт 
оцих понять доводить думку про те, що мистецтво не підпорядковується 
і не може підпорядковуватися подібним величинам одночасно. Отже, 
питання, яке ми тут розглядаємо, безперечно є питанням екзист¬ 
енціальним. Навіть якщо мистецтво володіє “технікою” перевтілення та 
семантикою кожного з наявних протилежних станів, то врешті-решт ми 
неодмінно будемо спостерігати те, що якась із форм у цілому 
функціонально підкоряється завданням іншої. Таким чином, у бездумній 
маніпуляції, у будь-якій артистичній грі, зокрема сакральними поняттями 
добра й зла, насамперед потрібно бачити лише гідний співчуття вияв 
наївної короткозорості, бодай не патології творчої свідомості. 

Звичайно, як специфічний інструмент агресії, література є 
надзвичайно тонким і складним механізмом “методу впливу”. Функція 
цього “методу” полягає в тому, щоб домогтися певного продуктивного 
резонансу між експансивною волею автора та вільним духовно (в ідеалі) 
реципієнтом на користь самого автора. Отже, стосунки автора з 
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реципієнтом завжди перетворюються на унікальний “рецептивний 
сюжет” із певними інтелектуальними наслідками для читача. Тут все 
частіше ми маємо справу з так званою інформаційною асиметрією. 
Сучасна теорія “паблік рілейшнз”, що виявляється спроможною дещо 
відкоригувати в окремих позиціях рецептивних теорій, що її сьогодні 
пропонує свої методи створення і подолання цієї “інформаційної 
асиметрії”. Так, проголошуючи, що “стандартний комунікативний процес 
у спрощеному вигляді можна уявити як поєднання трьох факторів: 
відправника інформації, повідомлення і одержувача інформації”, 
зокрема, наголошується на тому, що “резонансні технології будуються з 
акцентом на одержувачі інформації*” [2, с.121]. Як бачимо, кінцевою 
метою творчого діалогу, об’єктом впливу визнається саме цей „одержувач 
інформації*”. Якщо розглядати стосунки між автором та читачем як 
партнерство, то навіть у цьому випадку ми побачимо нерівність позицій: 
саме автор домагається читача, прагне покорити його, навіть фізично 
підкоряє його собі тим, що захоплює і споживає його час, замінює його 
свідомість своєю і т.ін. У цьому плані література постійно створює 
детерміновані агресією жанрові форми (до таких відверто агресивних 
жанрів слід зокрема віднести “прилипаючі” детектив, любовний жанр та 
ін.). Таким чином, текст завжди провокує й питання про рецептивний 
захист, який нам може стати необхідним у будь-якому разі. Рецептивний 
бар’єр є саме тією відстанню, на яку ми в змозі дистанціюватися від 
імагінативного впливу автора на нашу свідомість. 

Можливо, що секулярний розум завжди агресивний. Будь-який 
письменник є інтервентом хоча б у тому значенні, що він обов’язково 
намагається втрутитися в нашу свідомість, щось їй нав’язати. Але навіщо? 
Психологічний підтекст вчинків негативної агресії багаторівневий: 
самоаналіз, інтелектуальний нарцисизм чи інтелектуальна самотність, 
прагнення самореалізації (“бажання слави”), певний “творчий свербіж” 
і тому подібні явища чи примарні жадання анархічного духу. Можливо, 
саме в цих примарних жаданнях приховується основне джерело всіх 
загадок і неясностей рецептивної сюжетики, що маскує саме цю агресію. 
Рецепція прагне подолати, хоча й не завжди долає цей момент. І тільки 
в кращому випадку, при наявності добровільного реципієнта, готового 
на гідну відповідь і прагнучого духовного діалогу, відносини закінчуються 
належною контрактацією позицій письменник-читач. Як форма агресії 
література не є спробою філософськи зблизити позиції автора й 
реципієнта (тобто формою пропонованого діалогу). Вона намагається 
саме “нав’язати” реципієнту готовий продукт свого певного інтеле¬ 
ктуального напруження - на такий тиск у жанровому відношенні ніколи 
не зважувався, напевне, тільки жанр сповіді. 

Фіксуючи проблему рецептивних бар’єрів, необхідно також 
враховувати таку визначальну характеристику художньої продукції, як 
характер пафосу, або характер емоційного ставлення самого автора 
до аргикульованоготекстом. У літературі саме цей чинник стає найбільш 
очевидним і потужним джерелом творчої агресії (цікаво відмітити 
закономірність існуючої у християнській аскетиці антиномічної позиції: 
наявність функціонально протилежної цьому світоглядної парадигми 
„безпристрасність”, тобто принципова безособовість мовної інтонації, 
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що пов’язується з містичним, а не персоналізованим впливом). Саме 
цю здатність пафосу з початку свого виникнення активно експлуатує такий 
агресивний жанр і метод маніпуляції суспільною свідомістю, як реклама. 
Зі всією очевидністю тут виступає суто матеріалістичний, бездуховний 
фундамент її творчої установки. 

Далі: в плані імагінативності автор не обов’язково є чи повинен бути 
духовним анархістом. Скажімо, він слугує певній історично зумовленій 
ідеології (расовій, соціальній, класовій, конфесійній тощо) чи, можливо, 
він є членом якоїсь специфічної у своїй соціокультурній цілісності 
елітарної “общини” (клуба, гуртка, богеми - всього того, що сьогодні 
називають субкультурою), тобто він є виразником не стільки свого, 
одиничного, “разового”, скільки різною мірою “колективного”. У такому 
випадку він сам вже перетворюється на певну зброю агресії, як 
попередня вимога й завчасно ідеологічно ферментований агресивний 
продукт. Але тепер його агресія стає лише ланкою, певним міні- 
оператором у відносинах між більшим і найменшим. Субкультура 
агресивно прагне перерости в культуру, тобто експансувати, розсіятися 
в контексті, й, можливо, навіть поглинути його. Через це її агресія більш 
очевидна і виглядає більш яскраво. Проте література врешті-решт сама 
стає жертвою власної агресії і починає вироджуватися, як ми спостерігали 
таке у випадку нещасливого “соцреалізму”. Чи не показово, що у XX столітті 
будь-якого письменника вітчизняне літературознавство сприймало, як 
правило, саме крізь призму його “референтної групи"! Вивчався, 
наприклад, метод чи стиль певної групи, а в рамках його - сам 
письменник. 

У всіх випадках агресія плакитується більш шляхетними чи 
піднесеними міркуваннями. Але ми повинні все ж розуміти і враховувати, 
що це саме плакировка - тобто ніщо більше, ніж шляхетне покриття, що 
маскує дуже простий, не зовсім витончений і в принципі “інший” матеріал. 

Нарешті, варто згадати таку зручну аристотелівську наукову парадигму, 
як „ентелехія”, на яку, зокрема, звертає нашу увагу С.Аверинцев у 
тлумаченні природи жанру („жанр як абстракція та жанр як реальність”), 
що означає відповідність тексту рецептивним потребам, “внутрішню 
заданість, імператив тотожності собі” [1, с.191 ]. Справедливим буде також 
підкреслити, що літературознавство ще не так просунулося в розумінні 
механізмів впливу твору на рецепієнта, як це ефективно здійснює 
соціальна психологія хоча б в аспекті т.з. просоціальної поведінки, де 
вже проаналізовані численні види агресії (скажімо, агресія як поведінка, 
що шкодить іншій людині, та ассертивність, тобто поведінка, пов’язана 
з демонстрацією власної переваги) [4, с.53-54]. Сучасна соціологія вже 
класифікує агресію як непряму, пряму, емоційну та інструментальну [4, 
с.54]. Літературознавство мусить прислухатися до цих тез. 

І, нарешті, про агресію з точки зору амбівалентності цього поняття. Чи 
існує альтернатива вищесказаному? Що нам дасть позиція про неминучу 
завершеність будь-якого формулювання у вигляді замикаючої її буття 
антиномії? У даному випадку зауважимо таке: навіть з точки зору чистої 
теорії некоректно будуть виглядати всі наші побудови, якщо ми не 
спробуємо припустити, що сама агресія породжує і літературу, як реакцію 
на неї. Автор у такому випадку виступає не як апологет тенденції чи 
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демагог, а як критик або історіограф (щоденники, сповіді свідчать саме 
про це). 

Не забудемо також ще про один альтернативний аргумент: проблему 
агресії завжди повинен супроводжувати образ жертви. Ролан Варт, 
розмірковуючи про роль читача, навіть проголосив, як відомо, 
парадоксальну тезу про “смерть автора”. Мабуть, такі побоювання дещо 
драматизовані. Смерть автора має місце тільки в тому випадку, коли він 
не споживається інтелектуально. 

Крім цього, навіть у можливих жорстоких протистояннях епох, у своїх 
пріоритетах, що коливаються між тілесним і духовним, сама література 
ніколи не стоїть єдиним монолітом перед вибором добра і зла, кожен 
раз перебуваючи ніби в однозначному статусі. Вона явно чи неявно 
“тонізується” існуючими в ній і оживлюючими її пульс якісно іншими 
структурами. У другому тисячолітті, коли було поставлено кордон між 
церковними текстами і поетичною творчістю, що виглядала як 
позбавлена містичного начала інтелектуальна гра, поезія виявилася 
на роздоріжжі між „небесним і земним” (за яскравою формулою 
Й.В.Гете). У кожному окремому випадку вибір визначав не тільки 
поетичний обрис, але й поетичну долю і навіть весь життєвий шлях поета. 

Але будь-яке активне резонування творчої волі реципієнта з 
потенціями тексту, будь-яка перебудова “текстового інтер’єру’ 1 2 , будь-яке 
перепланування і модернізація початкової форми, яку отримує читач, 
виявляється нічим іншим, як обов’язковим життєствердженням її, а також 
її автора в духовно різноманітному світі. І це надає сенс будь-якій творчій 
акції. Отже, текст завжди захищений від небуття вже самою своєю 
наявністю, він у будь-який момент може знайти свого „виконавця”, 
прихильника, критика тощо, тобто бути „оживотвореним”. Інша справа - 
читач. Саме йому, точніше, його імагінавтивній духовній суті може нести 
смертельну загрозу будь-який літературний текст, саме він під 
інтелектуальним натиском автора здатний духовно розбещитися і “навіки 
спочити”. Тобто питання про захисні „бар’єри” актуалізується тільки в 
разі самого реципієнта. І, однак, література, на мотузці в якої йде читач, 
якій він підкоряється, виховується її аргументами та під її впливом набуває 
власного обличчя; ця література не обов’язково повинна бути тільки 
виявом дії егоїстичної інтелектуальної атаки. Художнє слово може досягти 
ефективного впливу на людину, виходячи з підстав, зовсім протилежних 
означеним вище: будучи в іманентному значенні агресивним, воно може 
виявитися у кращому випадку пастирським і, можливо, навіть пророчим. 
Проте в цьому випадку наші міркування вже переходять в іншу 
дискурсивну площину. На завершення в нашому аспекті ми тільки 
зафіксуємо положення про те, що найбільш успішним захистом від 
експансії інтелектуальної продукції першочергово стає усвідомлення 
читачем кінцевої мети будь-якого твору, а також застережливе піклування 
про власну духовну незалежність. 
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ФЕНОМЕН ГРИ У ТВОРЧОСТІ А. МЕРДОК 


Письменниця метафізичної тематики Айріс Мердок своїм творчим 
доробком ілюструє можливість гармонійного співіснування наявного світу 
зі світом мрій та ілюзій. Балансування на грані реального та уявного є 
однією з притаманних письменниці, неповторних рис її стилю. Романи 
Мердок втілюють найкращі ознаки сучасної філософської прози, 
висвітлюють світоглядні концепції видатної романістки XX століття. 

Однією з особливостей художньої манери англійської письменниці 
є використання феномена гри як художнього прийому та способу 
рецептивного аналізу основних питань філософії та історії людства. До 
„теорії гри” у свій час зверталися такі видатні постаті, як Ф.Нїцше, 
Л.Віттґенштайн, М.Гайдеґґер, М.Бахтін, Й.Гейзінґа, ГЇадамер, Ж.Дерріда, 
Р.Барт та ін. [5, с.787-788]. Гра була й залишається невід’ємною 
складовою поведінки людини, адже, як зазначав Йоган Гейзінґа, 
„людська культура виникає і розгортається у грі, як гра” [16, с.19]. 
Нідерландський історик і культуролог Й.Гейзінґа, спираючись на досвід 
людства, історію розумового та психічного складу людей, світову культуру, 
саме існування людини, дає їй визначення Ното Іисіепз, тобто „людина, 
що грається”. Таке визначення виявляється цілком придатним не тільки 
з погляду філософії чи культурології, але й, звичайно, в контексті 
художньої літератури як відображенні життєвого процесу людства. Саме 
тлумачення гри в Гейзінґи налаштовує на асоціацію з художнім твором: 
„Гра знаходиться у сфері естетичного. Гра...схильна бути красивою. Цей 
естетичний фактор, можливо, не є щось інше, як нав’язливе прагнення 
до, створення впорядкованої форми, що пронизує гру в усіх проявах. 
Терміни, що вживаються для визначення елементів гри, більшою мірою 
належать до сфери естетики. За їх допомогою ми намагаємося 
відображати ефекти прекрасного. Це напруга, рівновага, коливання, 
чередування, контраст, варіація, зав’язка і розв’язка й нарешті 
закінчення. Гра зв’язує і звільняє. Вона приковує до себе. Вона полонить 
і зачаровує” [16, с.ЗО]. Все це певною мірою стосується і художнього 
твору, його організації та структури, його властивостей та впливу на 
читача. 

Отже, доцільно звернути увагу на використання письменницею 
принципу гри як універсальної парадигми існування людини, що присутня 
в усіх сферах культури, в тому числі й у літературі. Гра стає джерелом 
побудови художнього світу романів Мердок на різних рівнях: філосо¬ 
фському, композиційному, образному. 

Гра як літературний прийом в А.Мердок різнопланова й різнобарвна: 
гра з читачем за допомогою тексту та гра з текстом і контекстом, гра з 
різними обличчями оповідача та гра змісту і форм, „мовна гра" 
(Л.Віттґенштайн) тощо. 
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Сучасні науковці помітили, що „ігровий характер організації' 
художнього тексту в Мердок виявляється перш за все зовні, за допомогою 
встановлення змістової синонімії між таємницею як законом світобудови 
та життям як спектаклем, театром” [15, с.43]. 

Театральність людського життя майстерно показана письменницею 
в романі „Зелений лицар” (1993), який слугує підтвердженням відомої 
шекелірівської сентенції. Один із головних героїв роману й справді актор, 
Клемент Графф, на прізвисько Арлекін, проте його гра в театрі є 
незначною порівняно з театральним видовищем реального життя. 
Клемент все життя мріє зіграти Гамлета, бачить себе Гамлетом уві сні, 
однак втіленням образу Гамлета в реальному житті є його товариш 
Белламі, постійно одягнений у чорне з білим, який увесь час 
переймається питанням „бути чи не бути” йому священиком, на що врешті- 
решт так і не наважується. Всі герої роману „носять маски”: в Белламі - 
це „печальна маска”, у Клемента - маска блазня, у Лукаса, Клементового 
брата - злого демона, у таємничого Пітера Міра - психоанал'ггика, у 
Джоан - маска Цирцеї тощо. Письменницю цікавлять відносини між 
людьми, ставлення до близьких людей, яке не завжди є щирим та 
приязним, хоча для оточення все виглядає бездоганно, що нагадує 
маскарад, гру. Про що свідчать взаємини між названими братами 
Лукасом та Клементом, кульмінацією яких є спроба братовбивства. 
Мердок знову ставить одвічне запитання: „Чому Каїн убив Авепя? Чому 
Ромул убив Рема?” [17, с.88]. На перший погляд відповідь проста - 
заздрість, проте психологічні корені надто глибокі, і біблійні та 
середньовічні алюзії поглиблюють читацьке сприйняття й покликані 
допомогти не тільки з’ясувати причину цієї заздрості, але й позбутися її. 
Поява ще однієї діючої особи в „життєвій драмі” братів Графф - 
„Зеленого лицаря” Пітера Міра, який приймає на себе смертельний 
удар, переживає клінічну смерть, частково втрачає пам’ять, невипадкова. 
Сестри Андерсон вважають його інкарнацією вищої істоти, адже після 
його появи в душі кожного з персонажів роману настає мир та спокій. У 
цьому ракурсі прозорим із ономастичного погляду є саме прізвище Мір, 
яке, як наголошує сама письменниця, перекладається російською як 
„мир” та „світ”. Ім’я Пітер є натяком на Христового апостола Петра, Лукас 
- на біблійного Луку, що вже було помічено науковцями [15, с.48]. Імена 
інших персонажів також прозорі, як, приміром, у сестер Андерсон: грецькі 
імена Алфея (в античній міфології - мати героя Мелеагра), Софія 
(богиня мудрості) та Мойра (богиня долі) у побуті не вживаються, хоча й 
зберігають своє етимологічне навантаження й справді пасують 
зовнішності та характеру дівчат, які називають себе Алеф (перша літера 
гебрейської мови), вона найстарша та найвродливіша, отже, завжди 
перша; Сефтон (Софія) - найбільш поміркована серед сестер; Мой 
(Мойра) - найбільш загадкова: малює картини, розуміє тварин та володіє 
даром телекінезу. 

Айріс Мердок намагається реконструювати міфологічні сюжети, 
надає їм нового значення, вплітаючи в реалії буденного життя героїв 
християнські мотиви, біблійні образи, літературні алюзії та історичні 
ретроспекції. Так, на думку Толкачова". образ Пітера Міра є втіленням 
християнської традиції в романі. Пригадаймо, його таємнича загибель, 
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не менш таємниче воскресіння, сяйво перевтілення, „таємна вечеря”, 
неочікувана поява Тесси (Іуда). Проте рецепція образу на цьому не 
вичерпана. В кожного з персонажів роману своє враження про нього. 
Герої навіть намагаються зіграти в таку гру, де кожен називає 
літературного персонажа, якого йому нагадує Пітер Мір: Містер Піквік 
(Луїза), Просперо (Сефтон), Зелений лицар (Алеф), Мінотавр (Мой), 
Мефістофель (Клемент). Як бачимо, образ неоднозначний, однак те 
саме можна сказати й про інших персонажів роману, адже кожен із них 
з’являється перед читачем у різних іпостасях, вже відзначених 
сучасними дослідниками: Пітер Мір (Христос, Іов, Будда), Клемент 
(Авель, Гамлет, сер Гавейн), Лукас (Каїн, Антихрист, Фауст), Алеф 
(принцеса Карпаччо, Прекрасна Дама з середньовічної поеми „Сер 
Гавейн та Зелений лицар”), Тесса (Єва, Іуда), Гарві (Адам, Орфей) [15, 
с.48]. До вищезгаданих іпостасей, що свідчать про використання 
письменницею мотиву дійництва персонажів, додамо ще кілька варіацій- 
натяків самої письменниці: Пітер Мір згадується як Лазар, Вішну, Зелений 
лицар, дракон із картини Карпаччо; Лукас як святий Георг. Отже, у 
романному просторі відбувається зіткнення різних міфологем: 
міфологем Зеленого лицаря та святого Грааля з міфологемами 
християнської та східних релігій. 

Образи театру, маски, гри в „Зеленому Лицарі” Мердок з’являються 
постійно в прямому та непрямому значеннях: виготовлення масок до 
дня народження Мой, жорстока дитяча гра Клемента та Лукаса, гра у 
взаємну приязнь братів, „дуель” Лукаса та Пітера, сцена викриття 
лиходійства Лукаса, до якої Клемент готується не лише як актор, але і як 
режисер: „Вони хотіли театру , еони цей театр отримають. Це була 
його містерія, він її поставить“ [17, с.279]. Клемент визнає, що життя 
є містифікацією і таємницею водночас. 

Елемент таємниці присутній практично в усіх романах письменниці, 
починаючи з ранніх „готичних” („Втеча від чарівника” (1956), „ Дзвін” 
(1958), „Одноріг” (1963), „Пора ангелів” (1966)), він проходить 
лейтмотивом через „платонівські” романи 70-х років („Чорний принц” 
(1973), „ Дитя слова” (1975), „Людина випадків” (1976), „Море, море” 
(1978)), еволюціонує і стає обов’язковим у романах 80-90-х років, 
зливаючись із містичним. 

Письменниця показує надзвичайну винахідливість, балансуючи на 
грані реального життя та світу ілюзій. Містичне з’являється в житті її 
персонажів як марення, сон, галюцинація, гра уяви, і часто самі 
персонажі не розуміють, чи вони сплять, марять, чи з ними насправді 
відбувається щось неординарне. Так, театральний режисер Чарльз 
Ерроубі, головний герой та оповідач у романі „Море, море” зображує 
свої враження від зустрічі з морським чудовиськом: 

„Я розігнув спину та всівся лицем до моря, мружачись від сонця. Й 
ось, не одразу, а за якусь мить, коли очі пристосувалися до яскравого 
світла, я побачив, як з моря піднялося чудовисько...Спочатку воно 
було схожим на чорну змію, потім за довгою шиєю з'явився 
продовгуватий товстобокий тулуб з хребтом гострих шипів...Голову 
було видко досить чітко - змЇЇна голова з гребенем, зеленими очима 
і роззявленою зубатою рожевою пащею...Охоплений жахом, я не міг 
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поворухнутися” [ 11 , с.21-22]. 

Отямившись, розмірковуючи з приводу побаченого, герой приходить 
до висновку, що розгадка цієї таємниці може мати цілком реалістичне 
підїрунтя: 

„Я не алкоголік і не наркоман. Міцних напоїв майже не вживаю, 
гашиш курив в Америці лише зрідка. Проте один раз, кілька років 
тому, я, дурень, впорскнув собі дозу ЛСД... Звісно, більше ЛСД я не 
торкався... Але можливо припустити, що морське чудовисько, яке я 
„бачив”, було галюцинацією, частково викликаною і тим єдиним 
випадком, коли я, як ідіот, спробував цей мерзенний наркотик ” 
[11, с.24]. 

Таке припущення, хоча й здається оповідачеві ймовірним, його 
повністю не задовольняє, й сумніви щодо побаченого з’являються знову 
і знову. Отже, таємниця не розкрита і припущення залишається лише 
припущенням, відданим на розсуд читача. Адже міфологічний образ- 
символ змія може знайти безліч відгуків у читацькій рецепції, починаючи 
з біблійного змія-спокусника й завершуючи змієм - утіленням мудрості, 
поширеним у всіх східних народів. Змій як міфологічний персонаж є 
неоднозначним за подобою та характером. Часто змія вважають за злу 
та згубну силу. Змій-дракон загалом вважається істотою небезпечною 
та ворожою людині. В індуїзмі змій є втіленням бога Шиви, символом 
смерті та руйнування. Водночас образ змія часто пов’язують із родючою 
землею, водою, сонцем, з одного боку, і домашнім вогнищем, вогнем 
взагалі (особливо небесним), з іншого - Змій також згадується й у зв’язку 
з фалічною символікою, з чоловічим запліднюючим первнем, любовним 
запалом тощо [2, с.193-194]. Отже, уявний образ змія слугує ключем до 
розуміння внутрішнього стану головного героя, а також показує 
суперечність між доброю та злою сторонами людської природи взагалі, 
і ще раз доводить, що використання таких багатозначних символів цілком 
у дусі А. Мердок. 

Слід зазначити, що Мердок ніколи не повторюється у введенні 
містичних епізодів у тканину своїх двадцяти шести романів, хоча їм 
властиві „фірмові” ознаки стилю письменниці. В останньому романі 
А.Мердок ,Дилема Джексона” (1995) ситуація схожа: один із головних 
героїв роману Містер Бенет здійснює звичайну пішохідну прогулянку 
сонячною Венецією й раптом помічає поряд із собою постать юнака, 
хоча щойно вулиця була зовсім безлюдною. Напруживши зір, Бенет 
бачить, що незнайомець обличчям та статурою нагадує Христа. У стані 
запаморочення Бенет входить до храму: 

„Він відчув себе як Товія, який ішов поряд з Ангелом...Потім, коли 
Бенет заплющив очі, навколо нього стали виникати й інші образи, 
він бачив їх: дочка фараона, яка витягує Мойсея із заростей очерету, 
свята Маргарита, оплетена жахливими зміями, боса, з високо 
здійнятим хрестом. І потім, заплакані люди, які несуть покійника, 
жахаючий тягар мертвого Христа” [9, с.121]. 

Після таких випробувань Мердок, доволі погравшись із зоровими 
відчуттями свого героя, приводить його до тями, і він починає одразу 
підшукувати чергове реалістичне пояснення своїм видінням, списуючи 
їх на рахунок палючого сонця, іскристої води та відсутності капелюха. 
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Втім, у читацькому сприйнятті залишаються не ці пояснення, а саме 
біблійні алюзії. Спадає на думку, що недаремно Мердок дозволяє своєму 
герою порівняти себе з Товією, сином благодійного Товіта, якому, за 
Апокрифічним Старим Заповітом, Бог посилає в супутники архангела 
Рафаїла в образі юнака. Архангел доносить до Бога їхні молитви, і Бог 
зцілює сліпого Товіта. Так і Бенет, повернувшись до Англії, дізнається, 
що його дядько Тім був серйозно хворий, проте з появою Бенета почав 
одужувати. 

У цьому ракурсі містика та реальність переплетені настільки, що не 
тільки персонажі втягнені в цю гру, але й читачі долучаються до неї й 
прагнуть розгадати всі таємниці, коди та символи. Адже, за словами 
Ролана Варта, „одна річ читання в розумінні споживання, а зовсім інша 
- гра із самим текстом. Слово „гра” тут слід розуміти в усій його 
багатозначності. Гра - це сам текст, і читач також грає, причому подвійно: 
він грає в Текст (яку гру), потім він ще й грається Текстом" [1, с.495]. Отже, 
читач ніби кидає виклик літературним персонажам, ніби грає з ними в 
гру на випередження: хто скоріше розгадає всі таємниці. Висловлюючись 
термінологією Жака Дерріди, художній текст є „зцентрованою 
структурою”, а „концепція зцентрованої структури за своєю сутністю - це 
концепція вільної гри” [3, с.618]. 

Відомо, що ідея „вільної гри” належить Платону, який поділяв власне 
гру на „гру 1 ' та „вільну гру”. „Вільна гра” визначалася ним як неструктуро- 
вана гра без чітко встановлених правил та визначеної мети, відповідно, 
„гра” мала певні правила та визначену мету [5, с.787]. 

Щодо читацької антиципації в грі з текстом та грі в текст, доцільно 
застосовувати обидва вищезгадані терміни, що сприятиме актуалізації 
тексту й перетворюватиме його на „відкритий твір” (У.Еко). Залучаючись 
до такого прочитання художнього тексту, згідно з теорію „відкритого 
твору”, розуміємо, що „твір мистецтва - це створений автором об’єкт, 
який організовує потік поєднуваних вражень так, що кожний потенційний 
реципієнт по-своєму може зрозуміти той самий твір, первинну форму, 
яку задумав автор. (При інтерпретації відбувається гра відповідей, саму 
ж інтерпретацію розглядаємо як стимул розвитку розумових здібностей 
та сприйнятливості)” [4, с.526]. 

Отже, варіацій у такій грі може бути безліч, як і прийомів її 
пожвавлення. Одним із них, найбільш властивих для Айріс Мердок, є 
прийом кодування, коли гра з читачем відбувається за рахунок 
перерозподілу меж між сферами реального та нереального, що 
знаходить відображення в побудові художнього твору, у вигляді „тексту в 
тексті”. Така побудова, на думку Ю.М. Лотмана, „загострює момент гри в 
тексті: з позиції іншого способу кодування, текст набуває рис підвищеної 
умовності, підкреслюється його ігровий характер: іронійний, пародійний, 
театралізований зміст тощо” [8, с.71]. Науковець переконаний, що гра 
на протиставленні „реального/умовного” властива будь-якій ситуації „текст 
у тексті”, коли певні частини твору закодовані тим самим, проте 
подвоєним кодом, що й увесь простір цього твору. Внаслідок чого 
з’являються театр в театрі, роман у романі, картина в картині, книга в 
книзі. Завдяки подвійному кодуванню, окремі ділянки тексту набувають 
умовного характеру, в той час як основний простір твору сприймається 
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як „реальний” [8, с.72]. У класичному варіанті А.Мердок застосовує цей 
прийом у романах „Чорний принці”, „Під сіткою”, „Зелений лицар”, однак 
найбільш показовою для письменниці є така побудова твору, коли один 
текст подається як безперервна оповідь, інші ж вклинюються в нього 
фрагментарно у вигляді цитат, посилань, епіграфів тощо. Лотман 
передбачає, що для допитливого читача цілком імовірно розгорнути всі 
„ці зерна інших структурних конструкцій у тексти” і в такий спосіб 
„розширити горизонт сприйняття твору” [8, с.77]. 

іншим важливим моментом у розкритті теми „реального/умовного” 
стосовно мистецтва ЮЛотман вважає мотив дзеркала і зазначає, що 
його „літературним адекватом” є тема двійника. Двійник, на його думку, 
- відсторонене віддзеркалення персонажа. „Змінюючи за законами 
дзеркального відображення (енантіоморфізму) образ персонажа, 
двійник являє собою поєднання рис, які дозволяють побачити їхню 
інваріантну основу, та зсувів (заміна симетрії правого-лівого може 
набувати надзвичайно широкої інтерпретації різноманітного плану: 
покійник - двійник живого, не-сущий - сущого, потворний - прекрасного, 
злочинний - святого, нікчемний - видатного тощо), що створює поле 
широких можливостей для художнього моделювання” [8, с.74]. Наявність 
численних пар таких двійників у романах письменниці тому підт¬ 
вердження: Джейк Донахью-Хьюго Белфаундер („Під сіткою”), Клемент 
Графф - Пітер Мір („Зелений лицар”), Хіларі Берд - Ганнер Джойлінг 
(„Дитя слова”) та ін. Проте в деяких романах проблема двійництва не 
обмежується лише парою двійників. Отже, у романі „Чорний принц” 
внаслідок реалізації авторської метафори з'являється цілий ланцюг 
двійників-письменників, який також розбивається на перехресні пари, 
що можна зобразити схематично: 

Шекспір>реальний автор роману „Чорний принц” (А.Мердок)>уявний 
автор та оповідач (Бредлі Пірсон)> персонаж роману, письменник 
(товариш оповідача та його літературний антипод - Арнольд Баффін)> 
поетеса (Джуліан Беллінг (Баффін) - дочка Арнольда Баффіна та кохана 
Пірсона). Звідси відокремлюємо такі пари: 

Шекспір - Мердок; Мердок - Баффін; 

Шекспір - Пірсон; Мердок - Пірсон; Пірсон - Баффін; 

Шекспір - Дм<уліан; Мердок - Джуліан; Пірсон - Джуліан. 

Вищезгадані пари дозволяють краще висвітлити авторську позицію 
щодо професії письменника (прагматичний план) та щодо його 
покликання (обдарованість письменника; художня цінність його творів). 
Недаремно в романі з’являються ремінісценції з „Гамлета” В.Шекспіра, 
що перш за все позначилося на метафоричності назви роману. За 
допомогою таких ремінісценцій та алюзій Мердок черговий раз 
доводить, що Шекспір є ідеалом англійської традиції, неперевершеним 
майстром художнього слова, вплив якого на наступні покоління 
письменників та читачів важко недооцінити. Адже, як неодноразово 
зазначала сама письменниця, свої твори вона теж писала під впливом 
його творів і спробувала себе не тільки як письменниця, але й поетеса 
та драматург. Під впливом Шекспіра знаходиться й уявний автор роману 
та оповідач Бредлі Пірсон, літературний критик та' письменник, який 
прагне писати лише високу літературу, докладає до цього неймовінних 
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зусиль і спромагається лише на єдину книгу, право на яку йому надає 
автор реальний. Антиподом Пірсона в житті та в літературі є Арнольд 
Баффін посередній, проте продуктивний письменник, книжки якого 
мають великий попит у читачів, що викликає в Пірсона приховану 
заздрість. Але як би він не намагався її приховувати, для оточення та й 
для читачів це очевидно, і не дивно, що саме його звинувачують у вбивстві 
Арнольда Баффіна. Саме тому цікавим є таке прочитання твору, коли 
Баффін є лише символічною фігурою, двійником, аііег едо Пірсона, і 
Пірсон вбиває в собі посереднього письменника, щоб присвятитти себе 
високому мистецтву. У цьому ракурсі напрошується аналогія з Айріс 
Мердок, адже кількість її творів свідчить про те, що письменниця й справді 
працювала досить плідно працює, проте й вона поступається 
популярністю в масової аудиторії на користь споравжЦьої літератури та 
інтелектуалів- читачів. Отже, реальне вбивство в романі є від¬ 
дзеркаленням уявного образу в свідомості автора. 

Цікавою з огляду на опозицію „реальне-уявне” видається ідея Хосе 
Ортеги-і-Гасета, коли він порівнює читання роману з поринанням у сон 
і змальовує відчуття читача: „Пригляньмось-но до себе тієї миті, коли 
дочитуємо якийсь великий роман. Ми немов виринаємо з іншого життя, 
залишаємо світ, ніяк не сполучений з нашим, автентичним... Існує якась 
невловима й хистка мить. Іноді рвучкий помах крила спогаду вмить 
повертає нас у вир життя роману, і ми мусимо борсатись у ньому, 
намагаючись добутись до берега нашого існування. У таку мить ми немов 
скидаємось зі сну” [14, с.296]. Єднання реального життя і світу мрій та 
ілюзій, на думку іспанського мислителя, надто нагадує стан сну, коли 
автор зваблює читача замкненим простором свого роману, і „роман, в 
який ми поринаємо, мов у сомнамбулічний сон, породжує в нас розмаїття 
життєвих відгуків” [14, с.298]. Читач добровільно занурюється в цей 
ілюзорний світ і починає грати за правилами автора. 

Значно ширшого значення набуває парадигма сну як поєднання 
реального та ірреального в романах А.Мердок. Письменниця розвиває 
вже усталену в історії літератури традицію сприйняття сну як своєрідного 
відображення дійсності, „плоті буття”, за якою сприйняття навколишнього 
світу є вторинним, віддзеркаленим через призму конкретної людської 
душі, а тому неповторним і специфічним. Найбільш яскраво втілено цей 
принцип у романах „Одноріг” та „Сон Бруно”, де «сон» є базовою 
міфологемою. 

Таємнича героїня Ханна Крін-Сміт - утілення міфологічного 
однорога в однойменному романі вважає своє життя сном: 

„ Страждати, весь час, постійно, молитися, розмірковувати, в 
усьому собі відмовляти - і бути нічим, лише сномГ [10, с.255]. 

І справді, Ханна живе відлюдно у своєму замку, вона оточена такими 
ж загадковими персонажами, як і сама, для яких „грає роль Бога”. 
Атмосфера „нової готики” підсилює відчуття містичного: 

„Чаклунство починалося спочатку, перші слова заклинання вже 
проголошені; і, що найжахливіше, нове чаклунство буде сильнішим, 
більш небезпечним від попереднього . Воно вбере в себе попереднє і 
стане іще більш неосяжним, величним, страшним * Чаклунські рухи, 
магічні слова ...” [10, с.256]. 
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Ханна грає свою роль, проте вона сама не розуміє для чого, її гру 
скеровує невидимий „режисер”, якась таємна сила, і вона сама нічого 
не може вдіяти, не може вийти з цієї „гри”: 

„Ваша віра у зміст мого страждання живила мене. І як же ви всі 
були мені потрібні! Я таємно живилася вами, як вампір...Мені потрібна 
була публіка. Фальшивий бог. А ви дивились і не бачили. Але 
фальшивого бога чекає покарання - стати нереальним, і я стала 
нереальною” [10, с.256]. 

Ханна вважає себе сном, проте навіть із загибеллю Ханни сон не 
розвіюється, це починають розуміти й інші. Меріан - компаньйонка Ханни 
розуміє, що гру не завершено доки й вона знаходиться в цьому „сні”: 

„Я сплю, і все це мені сниться ”, - в напівсні бурмотіла вона. Але 
біль, який поступово, проте невпинно охоплював її, заперечував: „Ні, 
все сталося в реальності...” [10, с.289]. 

Отже, неважко зрозуміти, авторка роману переконана в тому, що 
сон є проекцією реального в людській свідомості, інколи проекцією 
спотвореною та перекрученою, проте саме таким ми хочемо бачити 
своє життя, чи навпаки, боїмося його побачити, в залежності від 
обставин. Тому сон можна представити як гру підсвідомості зі свідомістю. 
Фактично письменниця ілюструє фройдистську теорію підсвідомого 
щодо „тлумачення сновидінь” та поглядів на реальність, адже, 
„зіштовхуючись із підсвідомими бажаннями в їх найбільш чіткому та 
істинному відображенні, ми змушені стверджувати, що психічна 
реальність - це особлива форма Існування, яку не можна плутати з 
матеріальною реальністю” [7, с.552]. Отже, у плані співвіднесення 
свідомості із психікою, сон є “зсувом” певної частини свідомості у сферу 
підсвідомого. 

Образ сну також допомагає А.Мердок розкрити свою філософську 
концепцію недосяжності Добра, яку вона запозичує в ГІлатона, розвиває 
в своєму дусі й утілює на сторінках власних романів. Мердок переконана, 
що лише віра у Любов і Добро може врятувати людство у сцієнтистську 
добу відвертої й брутальної секуляризації. У романі „Сон Бруно” (1969) 
ця ідея набуває глибокого та багатозначного змісту, позначаючись і на 
метафоричності назви роману. 

Старий Бруно Грінслїв повільно помирає від тяжкої хвороби, його 
реальне життя зведене до фізіологічного мінімуму, переважно він 
знаходиться у стані сну під дією знеболюючих та снодійних препаратів. 
Бруно не боїться смерті, він боїться реальності: „найбільше всього він 
боявся того, що відбувалося з ним тепер, свого жалюгідного, 
немічного життя, яке чинило опір смерті” [13, с.173]. 

Безпорадність реальності, її сірі кольори протиставляються у 
свідомості хворого старого чоловіка яскравим „живим картинкам” із 
минулого, які з’являються в його снах. Спогади і сон - життя Бруно, 
повертатися від якого до „ектоплазматичного буття” справжня мука. 
Реальність не має для нього вже жодного значення, з’являються сумніви 
чи взагалі є щось „по той бік сну”. Рефлексії головного героя спрямовані 
на з’ясування головних світоглядних питань: що є Любов, Добро, Смерть, 
Життя. Такі роздуми звеличують душу Бруно, він розуміє, що не все у 
своєму житті робив правильно, не так сильно любив дружину й сина, міг 
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зробити набагато більше добра людям: 

„Невже лише перед смертю стає зрозумілим, якою має бути 
любов? Якби тільки це знання, що прийшло тепер, де абсолютне 
знання того , що немає нічого важливішого, могло б перенестися 
назад, в минуле й очистити його від егоїстичних дрібних пристрас¬ 
тей, розплутати все, що він заплутав. Але цього не дано”[ 13, с. 175]. 

Тяжкі думки не дають йому спокою, і він знову поринає в рятівний 
сон, щоб наблизитися до знайомих образів, які „оживають” у його 
свідомості: „ Вони частина мого життя-сну, вони занурені в мою 
свідомість, ніби препарати в розчин формаліну. Жінки вічно молоді, 
а я старий, як Тіфон” [12, с.7]. Бруно згадує життя, яке прожив, і воно 
видається йому сном: 

„іВсе це сон, - думав він, - життя кожної людини - сон, як це не 
жорстоко. Смерть доводить безпідставність індуктивного методу, 
оскільки немає нічого, що надавало би смислу нашому існуванню. Все 
тільки сон, атрибути сну, його наповнення, і ми, йдучи, продовжуємо 
існувати у сні іншої людини, тінь у середині тіні, яка поступово блідне, 
блідне, блідне” [ 12, с.7]. 

Перебування героя в стані сну експлікує усвідомлення ним тих 
моментів, які недосяжні для нього в реальності, проте стають ясними та 
прозорими саме в цьому оніричному стані. Бруно надає перевагу 
ірреальному над реальним, дійсність для нього нестерпна, він прожив 
життя уві сні й просинатися надто пізно. Адже саме у стані сну 
відкривається близькість і причетність свідомості до буття, на відміну від 
людської екзистенції, що виявляє себе лише як присутність у ньому. Ось 
чому перехід у підсвідоме, у забуття допомагає Бруно миритися з гіркою 
реальністю, існувати в ній. 

Забуття нівелює межу між реальністю та ілюзіями, адже свідомість є 
віддзеркаленням реального самосприйняття. Невипадково дзеркало є 
постійним супутником образу і стану сну. Бруно вже давно не дивиться у 
дзеркало. Від нього забрали всі дзеркала, в яких він міг би побачити 
своє спотворене обличчя та деформовану хворобою голову. Старий 
Бруно дивиться на себе у своїх снах, які для нього такі ж реальні, як 
улюблені книги про павуків. Але інколи настають миттєвості прозріння, 
коли він розуміє, що в його житті-сні є і дещо справді реальне - це любов 
і смерть, які „такі ж несумісні, як і нероздільні”. Тому „Бруно приречений 
брати участь у цій грі - грі, що називається боротьбою за виживання, 
- до самого кінця” [13, с.173]. 

Отже, сон - це метафора, символ життя (пригадаймо кальдеронове 
"життя є сон”), і з погляду концепту смерті як кінцевого моменту зупинки 
всіх життєвих ілюзій, життя сприймається як одна суцільна ілюзія, як 
сон. 

Аналізуючи використання письменницею образу сну як засобу до 
розуміння однієї з категорій психоаналізу, варто згадати й такого 
теоретика неофройдизму, як Жак Лакан. І.П. Ільїн звернув увагу на 
лаканівську взаємодію „уявного” та „символічного”, що позначилося на 
ототожненні підсвідомого зі структурою мови. „Сон є текст” - один із 
головних постулатів Лакана, який реінтерпретує ідею Фройда про два 
основних процеси всередині сну: конденсацію та заміщення в 
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лінгвістичному плані. Конденсація розглядається ним як накладання 
одних ознак на інші, що виражається в метафорі, заміщення же 
використовується підсвідомим для введення в оману самоконтролю й 
виражається в метонімії. Так, Лакан порівнював сновидіння з грою в 
шаради, в якій глядачі лише здогадуються про значення слова чи виразу 
на основі побаченого [6, с.61]. Головною проблемою психоаналізу, 
вважав Лакан, є мова, завдяки якій текст має власну „психіку” стосовно 
таких рівнів людського досвіду, як уявний, символічний та реальний. 

Таке порівняння сну з текстом, а тексту з грою є характерним 
принципом організації постмодерністського твору, якому притаманні 
іронічність, самопародія, стилізація, „подвійне кодування”, опора на 
принцип гри тощо. За ільїним, „химеричність постмодерну зумовлена 
тим, що в ньому, як у сновидінні, співіснує непоєднуване: підсвідоме 
прагнення, нехай і в парадоксальній формі, цілісного світоглядно- 
естетичного пізнання життя, та чітке усвідомлення первісної фрагмен¬ 
тарності, подрібненості людського досвіду XX ст., що принципово не 
синтезується” [6, С.5]. 

Отже, художній світ романів Айріс Мердок є своєрідним поєднанням 
реалізму з його об’єктивністю, прагненням правдоподібного всеохоплю- 
ючого відображення навколишнього світу та постмодернізму з 
міфологізацією дійсності, багаторівневою організацією тексту, 
прийомами гри, побудовою творів з елементів культур минулого. 
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КАНОНІЧНИЙ ТЕКСТ І МІФ У НОВІТНЬОМУ 
ХУДОЖНЬОМУ МИСЛЕННІ 

Традиційний для постмодернізму Текст представлений у романі У.Еко 
“Маятник Фуко” Торою. Зміст останньої є змістом Всесвіту, цілісність якого, 
за версією роману, зумовлюється міфологічною за суттю й походженням 
тілесною цілісністю, що лежить у його основі. Всі наявні інтерпретації 
космосу, які складають загальну семантику людських знань, є можливими 
проявами змісту Тори. Цілісність Тексту узалежнює цілісність буття 
індивідуального й суспільного, визначає саму можливість існування. 

Спокушена переоцінкою власних можливостей людина відходить 
від духу й літери Тори, а отже, і від самої себе, і починає творити свій 
власний текст, власну семантику дійсності та світосприйняття. У цій 
химерній інтерпретації світу вона втрачає відчуття основних буттєвих 
закономірностей, що визначають параметри її співвідносності з 
минулим, сучасністю й майбуттям. Беручи на себе відповідальність за 
зміни в канонічному тексті, вона керується не освяченими Традицією 
логікою та зв’язками між елементами цілого, а свавіллям богохульного 
бажання переписати зміст Всесвіту. Це стає причиною розладу не тільки 
цілісності суспільного організму (відокремлення в таємничому, 
конспіративному товаристві; переслідування, шпигунство, вбивства), але 
й буквальної ентропії окремого людського організму, клітини якого, як 
букви Тори, що перемішані в безладі алогічних і часом божевільних 
комбінацій та схем, змінюють свою семантику, втрачають здатність до 
зв’язку між собою, втрачають статус елементів тексту окремого Одного, 
що в цілісності Єдиного оприявлює і об’єктивує свій зміст. 

Діоталлеві, один із героїв роману, який попри всі серйозні й 
жартівливі заперечення товаришів хотів бути євреєм, але міг засвідчити 
свою приналежність до цієї нації тільки фактом обрізання та посиланням 
на вигадане семітське походження своїх предків, помираючи від раку, 
запізніло усвідомлює штучність не тільки свого “рабинства”, але й своїх 
маніпуляцій з Торою. Ставлячи в пряму залежність від цього причину 
своєї хвороби, він заявляє: “Ми згрішили проти Слова, Слова, яке 
створило й підтримує світ. Тепер тебе за це покарано, як покарано й 
мене” [3, с.545-546]. Діоталлеві визнає, що “варто тобі лишень опустити 
якусь літеру або написати на одну літеру більше, ти знищиш цілий світ... 
Ми спробували переписати Тору, але не дбали, чи літер більше, чи 
менше...”, “перемішувати літери Книги означає перемішувати світ. Цього 
не можна уникнути”, “Ім’я Бога вплетене у кожну книгу, а ми анаграмували 
всі книги з історії, не молячися”, “Той, хто вивчає Тору, підтримує світ у русі, 
і коли він читає або переписує ЇЇ, він підтримує в русі своє тіло, адже нема 
такої частини тіла, яка б не мала свого відповідника у світі...” [З, с.546]. 
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Діоталлеві впевнений, що в маніпуляціях зі словами Книги вони хотіли 
створити Голема. За це богохульство вони й будуть покарані. Він знає, 
що історія Бельбо, якому він розповідає цю усвідомлену й пізнану ним 
правду, розгортається в зовнішньому світі, а його власна переживається 
ним у його тілі, тобто він у своєму тілі переживає те, що вони “робили у 
Плані задля забави” [3, с.547]. 

І коли Бельбо заперечує це, говорячи, що хвороба -то справа клітин, 
Діоталлеві відповідає: “А що таке клітини? Впродовж місяців ми, наче 
побожні рабини, вимовляли нашими вустами іншу, відмінну від звичайної, 
комбінацію літер Книги..* А наші клітини засвоювали те, що вимовляли 
наші вуста. Що ж зробили мої клітини? Вони вигадали свій, відмінний 
План і тепер живуть по-своєму. Мої клітини вигадують історію, відмінну 
від історії звичайної. Мої клітини навчилися, що можна говорити 
блюзнірства, анаграмуючи Книгу і всі книги світу. Й вони навчилися робити 
це з моїм тілом. Вони перекручують, перекомбіновують, переінакшують, 
пермутують, створюють небачені клітини, клітини без сенсу, або з сенсом, 
суперечним правильному сенсові. Повинен існувати правильний сенс і 
неправильні сенси, інакше приходить смерть. А вони граються наосліп, 
без віри” [4, с.181]. Правда цього штучного рабина однозначна й жорстка: 
“Ми, а разом з нами й усі ті, хто шукає таємний сенс поза літерою, 
втратили розум. І те саме слухняно зробили мої клітини. Тому я 
помираю...” [4, с.21]. 

Така пряма залежність між “текстами” Книги й тіла (космосу й життя) 
є переконливим свідченням незнищенності архетипного спрямування 
людського мислення на обстоювання “правильного сенсу”. Твір Еко 
літературні творчі принципи постмодернізму переосмислює з точки зору 
повернення до витоків буття. Він намагається переконати, що попри 
ейфорію ілюзорного звільнення від так званого тоталітаризму (наукового, 
ідеологічного, релігійного, морального, естетичного і т.п.), відчуття хаосу 
й дискредитовану ідею історичного прогресу, життя має конкретно- 
чуттєвий сенс, з якого починається, в межах якого варіюється й 
закінчується те необхідне для людського існування знання, яке утримує 
в належному стані середовище і місце Людини в космосі. Автор роману 
“Маятник Фуко" стверджує, що сенс життя в самому житті, а не в штучних 
іграх із тисячолітнім контекстом знань про нього. Творчість і наукове 
пізнання з усіма можливими їхніми експериментами не повинні ламати 
межі Традиції так, щоб від логіки її цілісної єдності не залишилося й 
сліду, бо відсутність останнього автоматично означатиме нашу 
відсутність. І тоді ніякі ігри зі слідами слідів не презентуватимуть 
інтертекстовий поліфонічний віталізм [4, с.19]. 

Самовпевненість, зневага до буттєвих основ, елітарна зверхність і 
відчуженість від реального життя та суспільства породжує висміяне Еко 
явище “маргіналізму — специфічного фактора саме модерністсько- 
сучасного модусу мислення, скоріше, навіть самовідчуття, творчої 
інтелігенції XX століття” [6, с.19]. З цієї точки зору роман “Маятник Фуко” 
можна розглядати як антиманіфест постмодернізму, як попередження 
руйнівної традиції. В Україні, культура якої, може, на щастя, ще 
утримується в межах класичних естетичних уявлень, існує, на наш 
погляд, гостре відчуття небезпеки, яку так переконливо змалював Еко. В 
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Україні існує думка, що “Постмодерн, деміфологізуючи Культуру 
(виганяючи з неї її формотворчий Міф), насправді позбавляє класичний 
тип європейської культури і модель її Людини тих властивостей, якими 
вона завдячувала цьому Міфу, в цілому, від початку нової ери” [2, с.145]. 
Ігрова сутність постмодерну, яка в романі Еко так яскраво анатомічно 
показана в тенденції до смерті, переконливо класифікується М.Ігна- 
тенком як закономірність, бо “нинішній Постмодерн дозволяє жити 
класичній Культурі на своєму знекласиченому терені саме тому, що вона, 
ця класична (у значенні: вся допостмодерна) Культура, уже, по суті, 
мертва і що вона саме мертвою йому й потрібна” [7, с.22-40]. 

Традиція європейської культури, що впродовж усієї нової ери 
формувала “модель Людини” на основі цілісного формотворчого Міфу, 
змінюючись (помираючи в постмодерністському контексті), змінює 
цілісність світовідчуття, яке було основою обгрунтованої двома 
тисячоліттями людського досвіду загалом оптимістичної метафізичної 
перспективи. 

Та сама тенденція постмодерну до загибелі й хаосу помічена і 
Б.Бегуном при аналізі роману К.Рансмайра “Останній світ”, але за 
процесом руйнування він вбачає пошуки “нового духовного виходу” і 
вважає, що “руйнування Тексту, яким просякнута постмодерністська 
література, можна назвати процесом позбавлення від нього. Однак 
процес руйнування “чужого” тексту обов’язково тягне за собою 
руйнування тексту-світу, побудованого на цьому “чужому” тексті. А текст- 
світ, що руйнується, у свою чергу, зумовлює есхатологізм сприйняття 
самого світу і свідчить тільки про всесильність Тексту, про те, що новий 
погляд на світ, новий духовний вихід ще не знайдено” [1, с.72-131]. 

“Всесильність” Тексту дійсно є постійно відчутною величиною в 
постмодерністському мисленні, і виявляється вона в бажанні утвердити 
іншу “позитивну” цілісність. Однак тут виникає певна стурбованість у 
зв’язку зі строками пошуків. Чи не буде пізно, бо може виявитися, що ті, 
заради кого ось уже третє десятиліття ведуться ці болісні, майже 
хірургічні для цілісного тіла Культури екзерсиси, такпермутують у процесі 
самих пошуків, що не будуть здатні сприйняти взагалі що-небудь цілісне, 
буттєво-сутнісне й позитивне, а самі шукачі за інерцією блукатимуть у 
потемках на руїнах знищеної ними Традиції Культури. 

Залишається сподіватися, що засвоєна на архетипному рівні 
необхідність відчуття цілісності та її буттєвої реалізації стане 
запобіжником на шляху руйнівних тенденцій у художньому мисленні, як 
це ми бачимо в романі “Маятник Фуко”, в якому повернення до цілісності 
формотворчого Міфу Традиції представлене як єдино можливий 
“духовний вихід”. 

В українському художньому мисленні, попри вельми відчутні своїй у 
часовій закономірності постмодерністські тенденції, класична 
(допостмодерністська) концептуальна основа моделювання дійсності, 
в контексті Традиції, продуктивно оперує міфологічними універсальними 
схемами буття. Міф у тоталітарних суспільствах, зберігаючи типологічну 
структуру та функціональність, забезпечував цілісну єдність суспільства 
і був, по суті, великим канонічним текстом [5, с.70]. 

З огляду на нашу історію, ми не можемо залишити поза увагою 
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художнє осмислення цього феномена у вітчизняній літературі 

Показовим прикладом іронічного переосмислення такого Тексту з 
прозорими натяками на комуністичні методи забезпечення його 
канонічності може слугувати написаний Р.іваничуком роман “Орда” 
(1994). 

Своєрідна ідеологія колонії карликів на Василівському острові в 
північній столиці російської імперії свідчить про те, що “історію карлики 
знали, видно, напам’ять, бо зразу ж піднявся ліс рученят; усі навперебій 
вставали й декламували легенду про зодчого Карлицької колонії Тома” 
[5, с.75]. Так автор описує політичне навчання карликів, яке стало вже 
ритуалом, що замінив обряди церковні. До церкви карлики не ходять, бо 
один із них каже, що “ми в Божому храмі виглядаємо”надто малими”, і 
“церква проголошує милосердя. А де є милосердя, там нема страху. Як 
міг би панувати цар без страху?” [5, с.75]. Кінцевою метою змагів 
Карлицької колонії є рівність і братерство, а для цього маленькі люди 
декларують своє бажання “зрівняти світ по своєму зросту”, “зрівняти всіх 
по бідності” [5, с.74]. 

У мріях карликів про світле майбутнє колоски ростуть без стебла і 
груші - на вербах. У їхньому майбутньому Раю “страх - це постійний 
стан людини”, бо “як тільки боязнь закінчиться - Рай зникне з нашого 
горизонту...” [5, с.71]. 

Для забезпечення цього блаженного рівня життя карлицького 
суспільства всі його члени шанують і охороняють чистоту легенди про 
великого зодчого Тома. Тому, коли хтось “до конфірмованої легенди 
додавав щось своє, того Поважний Карлик присоромлював, а публіка 
вимагала покарання”, вона кричала: "Смерть скаженому собаці!”, “Всіх 
ворогів до одної ями!” [5, с.77]. І дійсно, якихось карлиць скарали на 
горло тільки за одне слово “пірует”, що ідеологами Тома було оголошено 
крамольним. 

Всі результати зусиль суспільства карликів штучні та примарні, як і 
їхня ідеологія. Справжніми в колонії є тільки “кам’яні ідоли великого 
магістра Тома”, які немовби повсякчас стережуть міф про себе ж і 
навіюють страх, бо “в погляді і жесті рук - одна простягнута вперед, а 
друга закладена за борт фуфайки - вчувалася воля й погроза; то був не 
пам’ятник Тому, а владі, яку він символізує” [5, с.78]. Карлики боялися 
цих бовванів, “з острахом дошукуючись гріхів зневіри, і вислуховували 
гасла, які виголошували речитативом почесні вартові, що вдень і вночі 
стояли біля постаментів, не змигнувши оком” [5, с.78]. 

Гасла були короткими, але повсюдними (відповідно до кількості 
постаментів та вартових біля них) і цілодобовими: “Слава групі вибраних 
карликів!”, “Наше вчення непереможне, тому що воно вірне!”, “Наші 
карлики найвищі у світі!” [5, с.131]. 

Таким чином, автор роману “Орда” змоделював існування штучного 
канонічного тексту з основними його семантичними складовими та 
формами функціонування. З часом цей текст розпадається під впливом 
смерті Петра 1, вість про яку “смерчем пронеслася над островом й 
надовго загнала в бурдеї карлицький люд: як житимемо без покро¬ 
вителя?” [5, с.132]. Помер бог великого карлицького міфу, та згодом 
магістр Єрмолай скасував політичні заняття, “а далі все відвертіше 
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ганьбив тирана Петра” [5, с.132]. Більше того, “в колонії порушилась 
заповітна рівність 1 прості карлики почали рости, а вибрані - маліти”, і 
магістр зрозумів, “що виплекана всією історією карлицької колонії ідея 
рівності втрачає силу” [5, с.133]. А одного ранку вибрані карлики “не 
побачили на острові ні однієї подоби великого магістра Тома. Всі ідоли 
були повалені й лежали потрощені на землі” [5, с.135]. 

Логіка руйнування великого міфу невблаганно призводить до втрати 
відчуття цілісної єдності зі спільнотою. Тому “без ідолів карлики стали 
зовсім безпорадні. Вони враз утратили свою ідею влади і стали 
неорганізованою бандою” [5, с.134]. 

А вирослі з карликів люди за логікою ставлення до зруйнованих міфів 
кричали: “Ваш Том був першим бузувіром!” [5, с.135]. 

Отже, боги карликів померли, їхні боввани повалені, а сама основа 
міфу висміяна й зневажена. Коло вічності розірвано (в даному випадку 
під вічністю виступає “орда” як поняття рабського, карлицького стану 
душі), починається шлях повернення в Україну, до Храму, до бога. У 
романі це повернення до витоків української вільної душі, що за суттю є 
її новою (чи втраченою) цілісною єдністю, об’єднаною великим Текстом 
Христової віри. 

Романи “Маятник Фуко” та “Орда” проаналізовані як взірці 
найочевиднішого з-поміж багатьох інших творів втілення ідеї симетрії 
текстів макро- та мікрокосмосів. 

Вибір таких різних за всіма параметрами феноменів словесного 
мистецтва зумовлений бажанням продемонструвати універсальний 
характер впливу ідеї всеєдності космічних зв’язків на сучасне художнє 
мислення. 

Роман “Орда” за всіма ознаками є пластичною антиутопією, тому всі 
антиутопії, що моделюють суспільні процеси, демонструватимуть 
типологічні закономірності розпаду єдності спільноти й тексту, що її 
об’єднує. Зрозуміло, що і в утопіях цей самий процес, але з рухом у 
зворотному напрямі (об’єднання навколо тексту), реалізовується на тих 
засадах, які виражають співвідносність цілісності тексту й колективної 
душі. Прикладами антиутопій можуть слугувати “Ми” Є.Замятіна, “Ферма 
звірів”, “1984” Дж.Оруела, “Р.ІІ.Р.” і “Фабрика абсолюту” К.Чапека та ін. 

До сказаного про антиутопію додамо як вельми важливе для нашого 
дослідження, що вона є реакцією на усвідомлення історичного прогресу 
(Ю.Кагарлицький) і демонстрацією страху та “виродження спроб 
удосконалити суспільство” (С.Лем). Це ще раз підтверджує наукову 
коректність одного з аспектів концепції про безпосередній зв’язок 
розгубленості людської свідомості зі зростаючим страхом та міфом як 
засобом порятунку й упорядкування хаосу. 

Роль міфу в постмодернізмі визначається загальними тенденціями 
в орієнтації останнього на можливість і водночас неспроможність 
пізнання та відтворення дійсності в цілісній формі. І.Ільїн щодо 
своєрідності постмодерністського світогляду зазначає: “Химерність 
постмодерну зумовлена тим, що в ньому, як уві сні, існує непоєднуване: 
підсвідоме прагнення, хай у парадоксальній формі, цілісного 
світоглядно-естетичного пізнання життя, - і чітке усвідомлення 
фрагментарності людського досвіду XX століття” [4, с.136]. 
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Підсвідоме прагнення відображення цілісності картини дійсності 
поступово виявляється в художньому мисленні детально продуманими 
й відверто задекларованими аспектами реалізації ідеї всеєдності 
космічних зв’язків. Це прагнення, безперечно, займає домінуючі позиції. 
А зважаючи на трагічний досвід людства XX століття та як своєрідний 
підсумок цього досвіду - вересневі події 2001 року в США, можемо 
констатувати, що усвідомлення єдності та її залежності від згармо- 
нізованих зв’язків між складовими цивілізації та культури буде 
поглиблюватися й докорінно змінить напрями та семантику людського 
мислення взагалі й художнього зокрема. 

Підсумовуючи викладене, зазначимо, що прояви-міфу в новітньому 
художньому мисленні не вичерпуються тільки тими аспектами, які тут 
висвітлені. Ми зупинилися на основних тенденціях, кожна з яких має 
певну кількість проблем, що потребують окремого дослідження. Вельми 
важливою для сучасного літературознавства є проблема зв’язку міфу з 
основними мотивами сучасного роману (мотив лабіринту, мотив учителя 
та учня, мотив подорожі, мотив пошуку та ін.). Обряд ініціації та основні 
структурно-семантичні особливості новітньої романної форми мають 
безпосередній зв’язок і зумовлені не тільки ігровою орієнтацією 
художньої рефлексії, але й засвоєними та структурованими архетипною 
основою людського мислення аспектами [4, с.З]. 
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Рецепція міфу в новітній літературі - це багатоаспектна, складна й 
неоднозначна у висвітленні проблема. Вона включає в себе настільки 
різноманітні за походженням, впливом і семантикою складові, що 
вивести однозначну універсальну формулу, теорію чи систему щодо 
функціонування міфу і змін у цьому функціонуванні майже неможливо. 
Йдеться про те, що кожний конкретний випадок засвоєння міфу 
літературою XX століття вимагає окремого розгляду та аналізу, 
виражаючи таким чином формально-змістову складність контексту 
сучасного літературного процесу. 

У цьому плані особливу увагу привертає проблема співвідношення 
модернізму з постмодерними інтерпретаціями міфологічного 
матеріалу. Цей аспект проблеми особливо важливий, бо, на думку 
більшості вчених, постмодерн виникає як форма реакції на модерн¬ 
істську модель світобачення. У цій ситуації міф як метаоповідь чи 
метаісторія підлягає кардинальному переосмисленню. Він воістину стає 
тим семантичним полем, на якому відбувається протистояння 
постмодерної естетики з формами тоталітарного мислення. Оскільки 
постмодерністи вважають неможливим і безглуздим встановлювати які- 
небудь ієрархічні упорядковані системи та життєві пріоритети, то 
структурно-семантична сутність міфу постає на цьому тлі чи не 
найважливішим об'єктом асиміляцій та інтерпретацій у системі 
постмодерністського світобачення. Постмодернізм як особливий погляд 
на світ (Фоккема), як результат довгого періоду секуляризації та 
дегуманізації кардинально змінює всю систему антропоцентричної 
концепції універсуму, яка склалася в епоху Відродження. Це означає, 
що міф, у центрі якого стоїть людина як симетрична половина жорстко 
: єрархієзованого світу, мав би розпастися, втратити актуальність. Це з 
одного боку. З іншого - саме він втілює сакралізовану найархаїчнішу 
форму мислення, цілісність, єдність і структурованість якої мала 
постійний вплив на людське мислення, втілившись в усіх релігійно- 
філософських та соціально-політичних світоглядних доктринах. На цій 
підставі його актуальність у XX столітті зросла ще більше як втілення 
самої суті метаоповіді, з якою в постійній конфронтації знаходиться 
естетика постмодерну. 

Якщо модерністи використовували міф як єдиний засіб висло¬ 
влювання й розуміння світу для читача й автора, то постмодерністи у 
зв’язку з вищесказаним не тільки не послуговуються єдиними загально- 
змістовими феноменами міфологічного характеру, а паралельно з 
основною версією змалювання дійсності утворюють кілька паралельних' 
субверсій, що часом позбавляє сенсу вже викладений попередньо текст. 
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Таким чином, однозначної змістової інтерпретації читачем пост- 
модерністський текст мати не може. У зв’язку з цим читач вимушено 
отримує роль співавтора. Такий спосіб організації тексту передбачає 
відсутність тотальної влади автора над читачем, що останньому визначає 
абсолютно нову роль, пов’язану з його вивільненням з-під узвичаєної в 
попередній літературній традиції залежності. Остання була пов’язана 
перш за все із сутністю міфологічної оповіді, яка в епоху Відродження 
канонізувалася як антропоцентрична доктрина світобачення. У цій 
площині читач почувається дещо розгубленим, що спонукає його до 
саморефлексії, в контексті якої семантика прочитаного інтерпретується 
ним відповідно до рівня особистісної інтелектуальної здатності до 
інтерпретування. В такий спосіб вивільнення читача з-під влади 
метаоповідних міфологічних за характером, антропоцентричних 
оповідей руйнуються основні засади загальнообов’язкового та 
загальновпізнаваного способу висловлювання та сприйняття світу. 

Отже, принцип нонієрархії (Фоккема) в природі й соціумі стає 
засадничим принципом постмодерністського світобачення. 

У цій світоглядній системі міф як сакралізована історія, зміст якої 
підкорений ідеї всеєдності космічних зв’язків, розкладається і не несе 
єдиної та обов’язкової для всіх істини. Людина - не центр Всесвіту з 
однозначними з точки зору сакральної історії оцінками подій і вчинків, а 
насильно асимільована зовнішнім світом жертва, яка не знає сенсу буття 
й не може його знати. Однозначність істини релігійно-міфологічних 
світоглядних систем розбивається об змістовий плюралізм, жорсткість 
стає плинністю й аморфністю, однозначність детермінізму змінюється 
зворотністю послідовності, аксіологічні межі й точки відліку вчинків, подій, 
поведінки, світу розмиті й деформовані. Тобто якщо в міфі все є всім із 
точки зору цілісності й всеєдності, то в постмодерному світобаченні все 
є всім тільки тому, що таким уявляється, або настільки, наскільки таким 
уявляється. При цьому всі складові цілісності (усього) можуть, на відміну 
від міфологенної жорсткої ієрархічної системи, замінюватися одна 
одною, змінюватися протилежно у значенні й функціонуванні. 
Показовою з цієї точки зору є теорія симулякрів Ж.Бодріяра. 

Отже, жорстко ієрархієзованому текстові міфу в традиційній оповіді, 
що проіснувала протягом століть, включно з модернізмом, протистоїть 
принцип нонієрархії, який став основою структуроутворення всіх 
постмодерністських текстів. 

Такі кардинально різні світоглядні принципи організації тексту 
висвітлюють характер глобальних змін у підходах моделювання 
дійсності, в засадничих основах світоглядних систем, в яких міф 
продовжує бути одним із центральних феноменів художньої рефлексії. 

Таким чином, ми дійшли висновку, що абсолютно відмінне від 
традиційного осмислення міфу пов’язане з руйнацією антро- 
поцентричної ідеї систематизації, структурування та моделювання 
дійсності. Саме це змінює характер взаємовідносин автора й читача. 
Модернізм та постмодернізм, як уже зазначалося, найяскравіше 
демонструють ці взаємовідносини. 

Як зазначав Давід Коварт, "там, де модерністи використовують міф 
як універсальну інстинктивну істину, їхні послідовники чи здійснюють 
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реконструкцію міфу як метаоповіді, на яку не можна з упевненістю 
покладатися, чи досліджують його як певну мову, яка, як і будь-яка інша 
мова, скоріше, розповідає про своїх носіїв, а не навпаки” [1]. Отже, якщо 
метод модернізму полягає в тому, щоб знайти істину відповідно до міфу, 
постмодерністи використовують міф для найбільш автентичного 
структурування дійсності. Міф, як це визначає М. Г. Абрамс, більше не 
виступає як “пояснення, чому світ є таким, який він є, і трапляється те, що 
трапляється, і щоб визначити джерела соціально прийнятого, і зробити 
спостереження щодо походження правил, згідно з якими люди будують 
своє життя” [2]. З різницею у погляді на міф пов’язаний і сенс сприйняття 
реальності: "Якщо модернізм питає - як ми можемо пізнати реальність 
(реальність, існування якої принаймні не викликає сумніву), пост¬ 
модерністи запитують - як ми можемо знати, що є реальним? Як ми 
можемо прочитати знаки і соціальні коди, які розповідають нам, що є 
реальним, але таким чином, щоб ми не потрапили у пастку, зумовлену 
обмеженою системою цих кодів?” [3]. 

Лінда Гатчин пояснює, що постмодернізм, на відміну від модернізму, 
не прагне досягнення складної, щоб не сказати недосяжної, мети 
вкладання єдиного визначеного змісту в текст. Проте постмодерн- 
істський автор, хоча й не присутній наявно в оповіді, підштовхує, вимагає 
знаковими маніпуляціями триматися в руслі визначеного ним сюжету, 
таким чином ніби знищуючи всі можливі відгалуження від одного-єдиного 
малюнка розвитку оповіді [4]. Але в силу того, що оповідь насичена 
численними алюзіями, які читачі з різним рівнем підготовки сприймають 
по-різному (чи взагалі не сприймають), ступінь наближення до 
авторського розуміння розвитку подій дещо зменшується. 

За визначенням П. Во, “метаоповідь - це літературний текст, що 
привертає до себе увагу як артефакт, який піднімає питання 
співвідношення літератури та дійсності” [5]. При прочитанні роману, який 
знаходиться в реалістичній традиції мімезису, не могло би бути й мови 
про настільки активне додавання читачем, який знаходиться за межами 
наративу, власних волокон до тканини розгорнутої перед ним оповіді. 
Більше того, ніколи раніше неможливою була така потенційність 
спрощення сприйняття задуму автора й передбаченої ним глибини 
розвитку характерів і відносин. Деякі алюзії-натяки просто не досягають 
того ефекту, на який були спрямовані. Численні втрати наративних 
нюансів і водночас привнесення власного розуміння розвитку характерів 
читачами різного рівня підготовки підтверджують тезу Ж. Дерріди про 
нескінченність числа тих, хто надає змісту певному текстові, що 
призводить до неможливості досягти кінцевої “істини.” 

На відміну від традиційного сприйняття оповіді як такої, що 
репрезентована автором - особою, яка породжує і є творчим джерелом 
твору, Ролан Варт у своїй роботі “Смерть автора” висловлює думку про 
те, що “це мова сповідає, не автор". Варт переносить відповідальність з 
автора на читача, який активно залучається до процесу відтворення 
тексту й формування змісту. Текст є “зітканий з цитат, посилань, відлунь, 
культурних мов...” [6]. 

Юлія Крістєва описує такий текст як побудований на кшталт мозаїки, 
коли субтексти як фрагменти, складові частини основного впливають на 
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інші й поглинають їх [7]. Іноді досить складно знайти джерела, дослідити 
походження цих впливів, оскільки цитування найчастіше є анонімним. 
Як визначає Барс, це “цитати без лапок”. Отже, зникає поняття 
автономності тексту. З точки зору семіотики Крістєва зазначає, що така 
інтертекстуальність визначає “взаємопроникнення” кількох знакових 
систем. 

У зв’язку із сказаним варто згадати про явище “детелеологізації” 
постмодерністського тексту. Створення традиційного, так само як і 
модерністського тексту було зумовлене ідеєю про те, що розвиток подій 
у житті й літературі відбувається в межах певної визначеної мети, 
досягненню якої вони покликані сприяти. Текст формувався згідно з 
тематичними й структуруючими принципами, спрямованими на 
створення заздалегідь запланованого тексту. Твір сприймався загалом 
як дискретний фізичний об’єкт, як дискретна єдність змісту. Пост- 
модерністський детелеологічний текст руйнує такий підхід, оскільки не 
створюється згідно з попередньо запланованою структурою і не 
передбачає апріорної мети. Він реконструює твір як об’єкт і як концепцію. 
Постмодерністи вважають сюжет, характер і тему справжніми ворогами 
літератури. Як наслідок цього, текст набуває мозаїчної структури. 

Це створює певні труднощі для читача, який згідно з традиційним 
способом мислення шукає в літературному творі “відповідей.” 
Постмодерністи ж, здається, згідні з законом Мерфі, який стверджує: 
“Не існує відповідей, є тільки посилання”. 

Однак вже в надрах самого постмодернізму в останнє десятиліття 
зароджуються ідеї, які однозначно засвідчують наявність у пост- 
модерному світобаченні тенденції до “повернення.” Йдеться, перш за 
все, про Ідею У. Еко (одного з “батьків” європейського постмодерну), яка 
однозначно спрямовує осмислення дійсності в таких структурних 
текстових модифікаціях, що відповідають принципам структурування 
Космосу. Роман У.Еко “Маятник Фуко” однозначно критикує й часом 
безжально висміює текстуальні ігрища постмодерну. Протиставляючи 
безконтрольності структуроутворюючих принципів постмодерністських 
текстів жорстку ієрархічність канонічного тексту святого письма, автор 
серйозно ставить питання залежності буття людини від раз і назавжди 
встановленої ієрархічної структури й семантики Всесвіту. Згаданий твір 
є свідченням того, що міфологічні за походженням (всеєдність, 
цілісність) основоположні принципи світобачення людини не можуть 
бути проігнорованими, бо саме в них закладено базис найважливіших 
аспектів екзистенційного оптимістичного спрямування людини в 
майбутнє 
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Сірочук Т. 

Чернівецький національний університет імені Юрія Федьковича 

АПОЛЛІНЕР: МІФ ЧИ РЕАЛЬНІСТЬ? 

Попередньо маючи намір обійти традиційний розділ, яким загалом 
починаються усі етюди про людей мистецтва, а саме біографічні 
відомості, ми, проте, змінили свою думку на користь традиції. Але не 
тому, що є амбіційне бажання розфарбувати "білі плями” життя 
Аполлінера чи розвіяти туман містифікації, загадковість його таємниць. 
! не тому, що за живе зачіпає його настирливе, розгублене запитання 
“Оиі $иіз-}е?’\ А тому, що різні матеріали про поета в поєднанні дають 
зовсім новий і неочікуваний спектр, вартий належної уваги. 

З метою пересвідчитись у правильності фактів життя Аполлінера, 
ми зіставили біографії, написані різними авторами. Крім того, було 
використано матеріали не тільки біографів, але й сучасників Аполлінера, 
істориків, літературних критиків та дослідників його творчості. 

Сходячись на даті народження поета (26 серпня 1880 р.), всі вони 
дещо по-різному його називають: Ґійом Альберт Володимир Олександр 
Аполлінер де Костровицький або Ґійом Альберт Дульчіні, охрещений як 
Ґійельмус Аполлінаріс Альбертус де Костровицький, і говорять про те, 
що мати визнає свого незаконнонародженого сина два місяці потому. 
Принципова розбіжність виникає тоді, коли мова заходить про його 
національну приналежність. Наприклад, Франка Бруера за країну 
походження Аполлінера вважає Італію [19, с. 109]. Альзаський поет Іван 
Ґоль був переконаний у його єврейсько-польських коренях [27, с.72-75]. 
Пітер Рід вважає, що у встановленні ідентичності власне його особи 
чільне місце займає російська складова, спираючись на той факт, що 
мати поета називала себе Ольгою Карповою, потім Ольгою Костро- 
вицькою й "дочкою російського капітана” [19, с.188]. До цієї думки 
долучаються й результати архівних досліджень доктора історичних наук 
В.Дьякова, які зводять генеалогічні витоки Аполлінера до західних 
губерній російської імперії [5, с.169-179]. У цю суперечку втручається 
дослідник Анатоль Стерн, який переконаний, що Аполлінер веде свій 
родовід від польської шляхти [15, с.75-83]. 

Сам Аполлінер просто вирішує цю проблему: прийнявши французьке 
громадянство в 1916 р., він остаточно потверджує статус французького 
поета й письменника. 

Залишаються, проте, невирішеними інші питання, які стосуються його 
незаконного народження. Настирливо переслідуваний цим фактом, 
Аполлінер відчував потребу створити історію сім’ї, “сімейний роман” [20, 
с.107], щоб мати сховище від своєї туги. Першою дійовою особою цього 
роману є М.Уейль, друг його матері, на противагу недолікам якого 
твориться батькова фігура і який дає поштовх, як стверджує Ж.І.Веласкес, 
міфічному народженню Кроньяманталя [20, с.107]. Існує також ціла 
галерея чоловічих персонажів, зокрема в "Єрес/арху” [ЗО, с. 105-227], 
як, наприклад, Оноре Сюбрак, Іарі Колінз, які не тільки вирізняються 
бажанням втекти від реальності та невідповідністю усталеним нормам 
- вони уособлюють певним чином протест Аполлінера проти незаконного 
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народження й постійні пошуки батька, адже в персонажі барона 
д’Ормесана легко вгадується ім'я Франсуа Флюджі д’Аслермона, 
ймовірного батька поета. 

Окрім того, створений Аполлінером образ “Нелюбого”, в основі якого 
лежить нерозділене кохання до Анні Плейден, також набуває міфічного 
характеру, адже саме звернення навіть до найкоротших біографічних 
історій поета якщо не знищує, то одразу спростовує цей образ, називаючи 
імена жінок, які кохали його й були коханими: Марі Лорансен, Луїза 
Коліні, Мадлен Пажес, Жаклін Кольб, яка стала дружиною поета. 

Як бачимо, життя Аполлінера переплітається з вигаданим світом 
його творів. Спостерігається також і зворотний процес, вимисел 
заповнює життя, адже із самим ім’ям^Ґійома Аполлінера ми опиняємось 
у володінні фікції, у володіннях міфу. Його псевдонім вперше з’являється 
15 березня 1902 р. у “Біломужурналі"[ 24, с.41], щоб позначити невеличку 
новелу, - "Єрес/арх”. ім’я звучить по-французьки, проте неважко 
помітити його грецьке походження, що сягає до Аполлона, бога поезії, 
бога сонця, бога передбачень і пророцтва. Поєднуючи в одне ціле масу 
своїх імен, італійсько-російсько-польського походження, Аполлінер 
робить вибір на користь власної ідентичності: поет Ґійом Аполлінер 
народжується в той самий час, як і його псевдонім [24, с.43], який стає 
його справжнім ім’ям. Доказом цього є те, що, починаючи з 1905 р., 
Пікассо адресує свої листи на літературне ім’я поета [25], також його 
дружина називалась Жаклін Аполлінер. 

Як стверджує К.Дебон, після 16 року життя Аполлінер пориває з ім’ям 
своєї сім’ї, щоб стати іншим. Назвати ж себе по-іншому означає створити 
себе своїми власними силами, відмовившись від батьків [24, с.43]. 
Народжується автоміф Аполлінера, який долучається до міфу про нього. 

Наразі постає потреба звернутися власне до теорії міфу, акцент¬ 
увавши увагу на міфі як формі мислення. 

Міф вивчався у різноманітних напрямах, в яких переплітаються міф 
і реальність [4, с.22-32], міф і ритуал [6, с.28], міф та мистецтво [3, с.ЗЗЗ; 
6; 8; 20], міф і троп [12, с.121]. існують дослідження, де міф розглядається 
не тільки як такий [10, с.443-453; 16, с.78-79], але й постає “образом 
античності” [1, с.19-34]. 

На думку одних дослідників, міф не створений для того, щоб 
пояснювати світ [12, с.67], проте, як вважають інші, він є складовою 
частиною світосприйняття [17, с.209] або синтетично моделює світ [7, 
с.51]. Вбачається неймовірне відставання в розумінні міфу тільки як 
передачі процесів, що не залежать від людини і які не осягає людський 
розум [14, с.31] або, простіше, як казку, від якої міф відрізняється все ж 
таки тим, що навіть на час створення казка сприймалась як фантазія, 
міф - як ймовірність [8, с.217]. 

Як ірраціональне явище міф трактують теоретики Р.Уеллек та 
ь О.Уоррен [17, с.207]. Зовсім інший підхід та інтерпретації поняття міфу 
знаходимо в А.Лосєва в “Діалектиці міфу " Міф пояснюється як такий, 
що не має причетності до^категорій свідомості, його зовсім не цікавлять 
її абстрактні механізми. Його приваблює історія окремого, особистого 
буття, він відтворює манеру життя особистості й становить її біографію. 
За Лосевим, міф - це зовсім не фантастика, вигадка чи якась фікція, це 
життя і дійсність, які містять у собі попередній досвід людства [9, с.8-9, 
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с.224]. Вбачав у міфі “життєвість” і Т.Манн; він розглядав міф як 
праформу, як зразок початкової форми життя, як позачасову схему й 
формулу, в якій зашифровано життя, в якій воно знаходить своє 
ствердження й виправдання [11, с. 175]. 

Міф є тією вузькою стежиною, яка веде в глибину не тільки художнього 
твору, але й встановлює спадкоємність та зв’язок поколінь, викликає 
певні філософські асоціації [9, с.216] і творить “іконографію не¬ 
скінченності” [9, с.257]. Міф уособлює пам’ять людства, його духовність 
[2, с.380] і є “уроком морального виховання народу” [2, с.132]. Він містить 
у собі момент вічності, він говорить про ситуації, які повторюються 
протягом вічності, про постійні сутички добра і зла, про певний фрагмент 
досвіду людства, який органічно поєднується з позачасовою протяжністю 
[13, с.23]. 

З глибин незнання була піднята й проблема реміфологізації в 
мистецтві епохи початку XX ст., за якою відбувалось ототожнення міфу й 
поезії [3, с.ЗЗЗ]. О.Червінська не тільки доводить, що таке зіставлення 
сягає Гегеля, але й дає свою класифікацію міфу [18, с.7]. Вчений 
розглядає міф як такий, що містить два аспекти: міф “як особлива 
здатність і форма мислення” (обов’язковою умовою існування міфу за 
цим аспектом є віра в нього) та міф як “прафабула”, яка безпосередньо 
поєднана з конкретними образами міфотворчості античності [18, с.7]. 
Саме через реальний, конкретний міф видається можливим “вираження 
реальності власного поетичного “я” [18, с.7]. 

Отож, з огляду на проблематику даної роботи, визначення міфу як 
форми мислення спонукає дослідити дві форми мислення або два 
міфи: міф сучасної епохи Аполлінера, композиційними елементами 
якого стали історичні, політичні, економічні та мистецько-літературні 
прояви суспільного життя, та міф про Аполлінера, тобто аурну систему 
поглядів і ставлень його сучасників (до цієї форми долучається й автоміф 
- образ, створений самим Аполлінером, що виявляється також у його 
творах), і виявити, яким чином вони співіснували у лоні французької 
культури часів модерну. 

Як уже визначили численні історико-літературознавчі дослідження, 
настирлива ідея реваншу домінувала в розвитку Франції між двома 
війнами: франко-пруською війною, з поразки в якій вона зародилась, і 
першою світовою війною, яку вона сама породила. Окрім того, ця ідея 
стала єдиною визначальною силою періоду, коли Франція не тільки 
вводила політичну й демократичну культуру на континенті, але й 
започаткувала іншу, нову, сучасну цивілізацію [29, с.39]. Таким чином, 
національна легенда Франції, виплекана протягом XIX ст., підкріплена 
патріотизмом, але й пронизана антисемітизмом, перетворюється у 
легенду культурної Франції, на яку постійно націлені інші країни світу. 

Світ, який зникав напередодні подій 1914 р., ретроспективно дістав 
назву “Іа ВеІІе ероцие”. Це період, коли у Франції панував загальний дух 
радості: світські обіди “У Максима ", бали, народні гуляння, ярмарки від 
Парижа до найвіддаленіших провінцій. Щоб підтримати картину 
“загального щастя”, Франція організовує всесвітні виставки, які мали 
єдину мету - змусити говорити про Францію, показати французькому 
народові й іншим країнам, які великі події відбуваються під триколірним 
прапором. 
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Провідну роль відігравав Париж. У 1889 р. столиця Франції 
організовує всесвітню виставку на честь сторіччя революції. Головною 
подією, найбільшим досягненням, яке спочатку викликало масове 
незадоволення, навіть рух протесту митців “в ім’я загальновизнаного 
французького смаку”* 1 проти зведення “потворної” вежі [29, с.203], стала 
Ейфелева вежа. Через кілька років вона символізуватиме входження 
країни в епоху модернізму, Аполлінер створить каліграму у формі вежі, 
назве її “пастушкою” мостів у “Зоні”, і саме ця поема стане прокламацією 
нової французької поезії. А тим часом у 1900 р. Париж підводить підсумки 
досягнень ХІХ ст.: провідна роль належить електроенергії (виставка 
освітлюється вночі); новинки науки й техніки представлені велосипедом, 
автомобілем, кінематографом; спеціально для виставки були зведені 
Великий і Малий палаци, міст Олександра III. 

Піднесений настрій охоплював увесь Париж, який ставав симво¬ 
лічним центром світу подібно до того, як Ейфелева вежа перетворилась 
у невід’ємну частину паризького пейзажу. Він - метрополія виставок, 
столиця мистецтв і професій, місто-символ. Метал, піднятий із землі, 
верлібр у поезії, пишність, розкіш, блиск, які нагадували епоху ренесансу, 
- ось що характеризувало найкраще у світі місто. Встановився 
загальновизнаний міф Парижа. Франція могла бути задоволена: вона 
не тільки створила образ щасливої нації в очах іноземних держав, але й 
стала законодавицею століття, що народжувалось, - воно буде 
модерністським. 

У всіх галузях мистецького життя Париж набирав міфічних розмірів 
й універсально був визнаний авторитетом [19, с.103], “єдиним сенсом” 
життя 2 , найбільш придатним ґрунтом до розквіту модерністського 
мистецтва; йому також належала визначальна роль у формуванні митців 
усього світу. У культурному світі потрапити в Париж означало отримати 
доступ у мистецькі та літературні гуртки і благословення на подальшу 
діяльність. 

Саме в артистичних кафе Парижа, яким поступилися місцем світські 
салони, серед “молоді, запаленої модернізмом”* [19, с.111], зароджу¬ 
вався образ Аполлінера як експериментатора й захисника авангард¬ 
истських рухів. Згодом образ Аполлінера, за дослідженням його 
італійського листування Ф.Бруерою [19, с.120], почав замінювати 
ідеалізований образ Парижа як місце злету митців, і з 1914-1915 рр. 
перетворився у міф Ґійома Аполлінера, поета-арбітра між традицією і 
новизною, “єдиного судді”, “фари орфічного розміру”, “людини [своєї] 
епохи” і “людини-епохи”, архетипу інтернаціонального авангарду 
[19, с.122]. 

У 1915 р. Бретон сприймає Аполлінера як “людину, поетичний геній 
якої затемнював усі інші”* [23, с.23]. У 1917 р. Реверді у своєму журналі 
“Північ-Південь” (“Могсі-Зисі’') проводить паралелі між Верленом і 
Аполлінером: “Раніше молоді поети йшли шукати Верлена, щоб витягти 
його із невідомості. Прийшов момент згрупуватися навколо Ґійома 
Аполлінера. Як ніхто інший сьогодні, він намітив нові шляхи, відкрив нові 
горизонти. Він має право на всю нашу завзятість, на все наше 
захоплення”* [28, с.25]. На продовження теми у цьому ж номері журналу 
невеличка замітка закінчується словами молодих поетів: “Ми об’єднались 
навколо Аполлінера. Це не символ, це реальність”* [28, с.25]. 
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Альзаський поет Іван Ґоль не тільки бачив Аполлінера біля витоків 
“найглибшого сучасного досвіду” [19, с. 165] і віщував той день, коли 
історики літератури будуть відраховувати початок XX ст. від часу публікації 
" Зони ”, “яка створила легенду століттю” [19, с 167], не тільки порівнював 
його із Вольтером та називав “першим справжнім поетом” популярних 
творів “в історії французької мови”* [19, с.169], не тільки вважав, що 
Аполлінер (та ще Війон свого часу) “перетворили Париж у рай”* [19, 
с.164], а й вимагав, щоб Франція, оскільки вона його вбила, стоячи 
вшановувала його пам’ять. 

У 1925 р. перед усіма об’єднаними Академіями абат Бремен 
проголосив промову “Чиста поезія " Попри те, що доповідь обмежу¬ 
валась класичним матеріалом, він не тільки назвав Аполлінера серед 
“жахливих дітей поезії”, як Ля Фонтен, Малерб, Мюссе, Верлен, але й 
вважав, що Аполлінер “дав нам Жіроду, Кокто, Макса Жакоба й інших 
містифікаторів”* [22, с.86-87]. 

Рене Шар визнавав за Аполлінером ніким раніше не займану 
позицію: “(...) поет Ґійом Аполлінер знаходить у своєму часі висоту, 
заборонену для всіх інших, крім нього, і намічає новий чумацький шлях 
між щастям, духом і свободою - трикутник, що знаходиться у небі поезії 
нашого трагічного століття [26, с.723-724]. 

Як бачимо, загальне визнання й популярність Аполлінера зростають. 
Ціла серія конференцій - від 25 квітня 1908 р. у Салоні Незалежних 
про “Нову фалангу” ц о 26 листопада 1917 р. про “Новий дух” - 
настановляє його на чолі молодої поезії й нового мистецтва в “Парижі, 
провінціях і за кордоном” [20, с.28]. Сучасники визнають Аполлінера 
центром всесвіту і ставлять його в ряд міфічної Франції і Парижа. Цю 
позицію слід розцінювати двояко: тобто міф як форма мислення і як 
форма сприйняття. А здебільшого всі свідки, що возвеличували 
Аполлінера, також були митцями, тому такий художній засіб, як 
перебільшення, був їм близьким; і сказане відносно особистості 
Аполлінера варто сприймати як реальність, оскільки те, що він намітив 
нові шляхи, відкрив нові горизонти і тим самим повів за собою нову 
поезію, є незаперечним. Тобто літературна історія про Аполлінера є 
міфічною з огляду на помпезні засоби її оформлення та реальною, 
якщо зважати на її сутність. 
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„АНИМИСТИЧЕСКИЙ” МИФ В ПРОЗЕ Ф.СОЛОГУБА 


Ф.Сологуб - один из интереснейших позтов и прозаиков начала XX 
века. Еще при жизни писателя в издательствах “Шиповник” и “Сирин” 
вьішли двенадцатитомньїе собрания его сочинений: стихи, рассказьі, 
повести, романьї, пьесьі. Но двадцатитомное собрание не бьіло 
завершено... Более того, за исключением наиболее известного романа 
Ф.Сологуба “Мелкий бес”, его прозаические произведения - романьї 
“Тяжельїе сньї”, “Заклинательница змей”, дилогия “Слаще яда”, 
тетралогия “Творимая легенда”, книги повестей и рассказов “Ієни”, 
“Жало смерти”, “Дни печали”, “Недобрая госпожа”, “Земньїе дети” и др. 
- не переиздавались более 60-ти лет. Позтому не удивительно, что у 
нас в стране Ф.Сологуб бол ьше известен как позт. Однако его творчество 
далеко вьіходит за предельї поззии: сегодня с уверенностью можно 
сказать, что проза Ф.Сологуба не менее значительна, чем лирика. 

Проза Ф.Сологуба привлекает исследователей прежде всего 
простотой повествовательного стиля - минимализмом; затем - кругом 
повторяющихся мотивов: от одиночества, отчаяния, страха перед 
жизнью и позтизации смерти до чистота детской души и мечтьі о 
преображении мира; и наконец - мифологической картиной мира [1;4]. 
По Ф.Сологубу, истинную сущность человека, свободную от пошльїх 
наслоений жизни, символизирует чистота детской души, - жизнь 
постепенно омертвляет человека, лишает его надежд и идеалов. 
Абсолютизация зла реальной действительности приводит Ф.Сологуба 
сначала к позтизации смерти, избавляющей человека от тягот земной 
жизни, а затем - к мечте о творческом преображении мира, о 
самоусовершенствовании (“Путь в Дамаск”). 

Цель нашей статьи - показать, что прозаические произведения 
Ф.Сологуба посвященьї “солипсической” теме соотношения “я” и “сверх- 
я”, раскрьівающегося в любви, смерти, природе, ~ и воспринимать их 
следует как современньїе мифьі, покоящиеся на “анимистическом” 
понимании мира: действие их часто происходит по ту сторону границьі, 
отделяющей действительность от мечтьі, в свете которой повседневная 
жизнь вьіступает как “злое марево” [7, с.300]. Соответственно, исходной 
точкой для возникновения и развития художественного конфликта во 
всех произведениях Ф.Сологуба становится ощущение, что “жизнь єсть 
сплошное мещанство, сплошная передоновщина”. По справедливому 
замечанию Р.Иванова-Разумника, пугающее его мещанство Ф.Сологуб 
видит везде и во всем. “Тем-то и страшна для Ф.Сологуба жизнь, - 
отмечает исследователь, - что она - мещанство и передоновщина сама 
по себе, что ее делают люди, делает человечество, зта мил- 
лионноголовая гидра пошлости” [3, с.44]. 

Реальная действительность отрицается Ф.Сологубом на всех зтапах 
его творчества. Изменяются лишь предпагаемьіе им пути спасения для 
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оказавшихся в ситуации смьіслоутратьі жизни героев: блаженное 
безумне ГТени”, 1896/, одиночество ГУльїбка”, 1897/, красота / 
“Красота”, 1899/, смерть /"Жало смерти”, 1903; “Голодньїй блеск”, 1907/ 
, мечтаГМудрьіедевьГ, 1908; “Два Готика”, 1908/, самоусовершенство- 
ванне /“Неутомимость”, 1914/ и т.д. Однако следует подчеркнуть, что все 
зти вариантьі предлагаются им не в какой-то определенной последо- 
вательности, а одновременно, хотя в разньїе периодьі творчества тот 
или иной из них вьютупает на первьій план. Зтой особенностью своего 
мировоззрения Ф.Сологуб резко отличается от большинства других 
писателей, в том числе и от Л.Андреева, развитие мировоззрения 
которого может бьіть условно представлено одной дпинной постепенно 
распутьівающейся нитью, в то время как мировоззрение Ф.Сологуба 
предстает в виде целого ряда отдельньїх нитей, развивающихся 
одновременно и то переплетающихся, то расходящихся. Позтому уже в 
первьіх его произведениях намечаются мотивьі, которьіе затем, в тот 
или иной период его творчества, становятся главенствующими. 

Основной принцип раннего творчества писателя: смерть - как цель 
жизни, избавление от ее тягот, - с предельной ясностью сформулирован 
в философской "сказочке” “Плененная смерть”; здесь же подведен итог 
зволюции зтого принципа от открьітого стремления к самоубийству до 
позтизации смерти - отождествления ее облика с прекрасной Лилит, 
противопоставленной грубой и ясной Еве-жизни. Всей жизнью, по 
Ф.Сологубу, управляет темная злая воля, стихия бессмьісленности, 
косности, пошлости, жестокости. Абсолютизация зла реальной 
действительности закономерно приводит к вьіводу о бессмьісленности 
жизни и к - естественно вьітекающему из зтого вьівода - признанню 
смерти единственной подлинной ценностью зтого мира. Отсюда - 
апелляция к смерти как к спасительнице, избавляющей человека от 
тягот и мучений земной жизни, позтизация смерти. Но, как справедливо 
отметил Р.Иванов-Разумник, “ответить словом смерть на вопросьі о 
смьісле жизни - значит не ответить на них совершенно” [3, с.35]. И надо 
сказать, что у Ф.Сологуба - и в зтом его отличие от многих других 
декаденствующих символистов, - проблема смерти не подменяет 
проблему жизни, а ставится в рамках общего вопроса о предназначении 
человека. С одной стороньї, Ф.Сологуб верил, что человек в ином мире, 
после смерти, проходит ряд превращений по ступеням, восходящим к 
искомому совершенству, т.е. идеи реинкарнации, метемпсихоза не бьіли 
чуждьі миросозерцанию, философским воззрениям писателя; с другой 
стороньї, он не переставал искать оправдання мира с точки зрения 
солипсизма. Так или иначе, но герой сологубовских произведений 1900- 
х годов нередко преодолевают искушение смертью, ищут или находят 
пути примирення с жизнью /“Земле земное”, 1903; “Красногубая гостья”, 
1909 и др./. 

В солипсической концепции Ф.Сологуба: “все и во всем - Я, и только 
Я, и нет иного, и не бьіло, и не будет”, - как отмечает И.Хольтхузен, -“Я” 
- не утверждающий свою волю, активний исторический субьект, а в 
шопенгаузровском смьісле “свободньїй от воли субьект познания”, 
интерес которого направлен на “суть мира” [7, с.296]. Но поскольку над 
миром господствует воля, которая порождает зло, образ мира у 
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Ф.Сологуба дуалистичен, - человек находится в центре противо- 
положньїх сил, борющихся за его душу: “Только Я и не-Я, - Я, Человек, 
единьїй и вечньїй, и не-Я, демоническая сила, враждебная Мне, 
насколько она вьідает себя за благую и потому требует себе поклонения, 
и помогающая Мне, когда она прельщает меня и соблазняет меня 
соблазнами земньїх прельщений...” [6, т.2, с.156) Тема искушения со 
стороньї зльїх сил, особенно сильно дающая о себе знать в стихо- 
творениях Ф.Сологуба, становится сюжетообразующей в повести 
“Красногубая гостья” /1909/. 

Главньїй герой повести Николаи Аркадьевич Варгольский попадает 
под влияние своей новой знакомой Лидии Ротштейн, женщиньї, мягко 
говоря, необьічной, -чтобьі не сказать аксцентричной. Вот какописьівает 
ее внешность Викгор, лакей Варгольского; “ Туалет черньш, парижский, 
в етиле танагр, очень изящньїй и дорогой. Духи необьїкновенньїе. 
Лицо чрезвьічайно бледное. Волосьі черньїе, причесаньї, как у Клео 
де Мерод. Губьі до нееозможности алого цеета, так что даже 
удивительно смотреть. Притом же невозможно предположить, 
чтобьі употреблена бьта губная помада” [5, с.262-263]. Лидия 
Ротштейн зачаровьівает Николая Аркадьевича “обаянием смертной 
тишиньГ, постепенно лишая его воли к жизни. И лишь божественное 
вмешательство Отрока в белом хитоне помогает герою преодолеть 
искушение смертью. 

Обращает на себя внимание композиция повести: в повествование 
вводятея, - что в принципе не характерно для Ф.Сологуба, - злементьі 
ретроспекции. Первая глава играет роль торжественного зачина, 
стилизованного под зачин средневековьіх или романтических баллад: 
“Хочу ньіне рассказать о том, как спасен бьт в наши дни некто, 
хотя и малодостойньїй, но все-таки брат наш, спасен от зльїх чар 
ночного волхвования словами непорочного Отрока. Темной вражьей 
сипе дана бьівает власть на дни и часьі, -но побеждает всегда Тот, 
Кто родилея, чтобьі оправдать жизнь и развенчать смерть” [5, 
с.260], - и прямо соотносится с концовкой повести /XVI гл./, преду- 
преждая читателя о решающей роли в судьбе героя непорочного Отрока. 
Во второй главе описьіваются изменения, произошедшие в миро- 
ощущении Варгольского после нескольких месяцев знакомства с Лидией 
Ротштейн (по принципу контраста - прежде // теперь): 77 р е ж д е / 
разрядка наша - С.Т., И.Т./ Николай Аркадьевич любил все прелести 
веселой, рассеянной жизни. Он любил светское общество, зрелище, 
музьїку, спорт. Бьівал везде, где бьівают обьїкновенно все. Живо 
интересовался всем тем, чем все в его кругу интересуются , чем 
принято интересоваться. Бьт он молод, независим, богат, в меру 
окружен, и в меру одинок и свободен, весел, счастлив и здоров. А т е 
п е р ь вдруг все зто странно и нелепо изменилось. Многокрасочная 
прелесть жизни потеряла свою над ним власть. Забьтась пестрота 
впечатлений и ощущений разнообразной, веселой жизни... Все, что 
прежде перед его глазами стояло ярко и живо, теперь заслонилось 
бледньїм, жутко-прекрасньїмлицом его красногубой гостьи”[5, с.261], 
а в ІІІ-ХІІ гл. прослеживается история их взаим'оотношений на 
протяжении зтих нескольких месяцев, и только начиная с XIII гл. і 



66 


ТУЗКОВ СА, ТУЗКОВА И.В. 


кульминационньїй момент в развитии сюжета: “Николаю Аркадьевичу 
еспомнились зеленьїе, жуткие пламенники неживих глаз его 
белолицей гостьи с чрезмерно-красньїми губами. Сердце его вдруг 
сжалось ужасом и страстною тоскою по шумной , радостной, 
многоцветной , многообразной жизни" - [5, с.270] повествование 
приобретает характер лроспекции. 

Основная олпозиция произведений Ф.Сологуба “жизнь - смерть” в 
повести “Красногубая гостья” реализуется через любимьіе писателем 
библейские образьі: Евьі - праматери всех людей на земле и Лилит - 
первой женьї Адама. При первом же чтении повести обращают на себя 
внимание многократно встречающиеся в тексте авторские описання 
внешности Лидии Ротштейн, в которьіх акцент делается на противо- 
поставлении безжизненной бледности ее лица (смерть) и чрезмерной 
алости губ (жизнь): “Только на бледном лице чрезмерная алость губ 
бьта живою”; "... бледноликая, зеленоокая, с чрезмерно яркими, как у 
вампира, устами, вся холодная , как неживая“красноустая гостья с 
неживими главами“знойньїе, жадньїе губьі, только одни живьіе в 
холоде ее тела” и т.п. [5, с.263, 267, 268], - в целом постоянно 
повторяющиеся детали портретних характеристик героини (бледное 
лицо, холодное тело, неживьіе зеленоватьіе глаза, чрезмерно альїе 
губьі вампира и т.п.) способствуют созданию вокруг ее образа 
специфической аурьі смерти и переводят повествование из реального 
в мистический план. 

Постепенно образ героини повести утрачивает черть! реальной 
женщиньї Лидии Ротштейн и начинает ассоциироваться у читателя с 
мифической Лилит, - тем более, что с ней идентифицирует себя и сама 
героиня: “Во мне душа Лилит, лунная, холодная душа первой здемской 
девьі, первой женьї Адама...” [5, с.266], а вслед за ней - герой и автор- 
повествователь. Характерно, что “земное” имя героини - Лидия 
Ротштейн - после того, как она впервьіе назьівает себя Лилит, 
употребляется повествователем лишь однаждьі /XI гл./. Об атом следует 
сказать особо, поскольку употребление реального или мифического 
имени героини в художественной структуре повести, безусловно, имеет 
знаковое, символическое значение и отражает характер восприятия 
ее образа как героєм, так и повествователем. Ото тем более важно, что 
повествование в повести, как указувалось вьіше, носит двуплановьій 
характер: реальний и мистический /мифический/. Соответственно, 
изменяется и стиль повествования: реальному плану соответствует 
внешне холодньїй и лишенньїй змоций стиль, которьій закрепил за 
сологубовской любовью к человеку определение “милосердная 
жестокость” [2, т.2, с.257], - повествователь создает дистанцию между 
собой и изображаемьім и с педантичной точностью воспроизводит, 
казалось бьі, непостижимьіе происшествия; мистическому /мифи- 
ческому і плану соответствует лирический стиль, - дистанция между 
повествователем и героями сокращается, вплоть до слияния их в 
едином восприятии действительности. 

Закономерно, что наиболее лирическими являются центральньїе 
глави повести /VIII и IX/, в которьіх Лилит, йскушая и зачаровьівая 
Варгольского, рассказьівает ему о губительности своей любви. Монологи 
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Лилит строятся по законам позтической речи: “ Пеленою мечтаний, 
которьіе слаще ароматнейших из земньїх благоуханньїх от раз, я 
застилаю безобразньїй, дикий мир дневного бьітия. Многоцветною, 
яркою пеленою застилаю я зтот тускльїй мир перед глазами 
возлюбленньїх моих. Крепки обьятия мои, и сладостньї мои лобзания. 
И у того, кого я полюблю, я прошу в награду за безмерность и 
невозможность моих утешений только малого дара, скудного дара. 
Только каплю его жаркой крови для моих холодеющих вен, только 
каплю крови прошу я у того, кого полюбила... ” [5, с.266]. Прежде всего 
следует отметить, что изменяется ритмический рисунок повествования, 
которое по своей ритмико-синтаксической структуре начинает 
напоминать стихотворения в прозе. Речь Лилит струится плавно, ее 
“тихие, золотом звенящие слова”, наполненньїе “очарованием великой 
печали и тоски”, усьтляют сознание Николая Аркадьевича, обезво- 
ливают его. В монологах Лилит ощущаются напевньїе интонации. 
Важную роль в создании зкспрессии ритма играют разнообразньїе 
повторьі, нєобьічньїе сочетания ярких, контрастньїх зпитетов, инверсия 
и т.п. За счет использования различньїх стилистических средств 
Ф.Сологуб добивается необходимого ему лирического зффекта: 
монологи Лилит приобретают мистический оттенок. 

Что же касается финапа повести, то он, как нам представляется, 
несколько двусмьісленен: с одной сторонні, его можно (следует!) 
воспринимать как апологию христианства; с другой сторонні, такой 
вариант прочтения не может не вьізьівать чувства противоречия, 
поскольку христианство не отвечапо мировоззрению Ф.Сологуба. По 
его мнению, зло существует и может оказьівать воздействие на человека, 
пока он внутренне не освобожден, а в догмах христианства ему виделся 
злемент несвободьі, которьій может и должен бьіть преодолен. 
Примечательно, что в знаменитом споре с Д.Мережковским освобо- 
ждению через христианство, свободе со Христом Ф.Сологуб противо- 
поставляет освобождение через самоусовершенствование отдельной 
личности. Так вот, если с зтой позиции взглянуть на героя повести 
“Красногубая гостья", то образ Отрока в белом хитоне приобретает 
метафорический оттенок: абстрагируясь от христианского учення и 
учитьівая особое отношение Ф.Сологуба к детям ГЖивьі дети, только 
дети... Мьімертвьі, давно мертвьі...У, можно предположить, что Христос 
в контексте ХНІ главьі повести ҐПервьійжераз, когда онувидел младенца 
Николая , которого ему надо бьто назвать своим крестником, он 
почувствовал нежное умиление к втому слабопопискивающему, 
красному, сморщенному комочку мяса , завернутому в мягкие, 
нарядньїе пеленки . Г паза малютки еще не умели останавливаться 
на здешних предметах - но земная, вновь сотворенная из темного 
земного томлений душа, радостно мерцая в них, трепетала жаждою 
новой жизни... 1 ’ [5, с.270] символизирует чистоту детской души, которая 
одна только - по Ф.Сологубу - позволяет разгадать, познать истинную 
сущность человека, свободную от пошльїх наслоении жизни, — и которая 
заново пробуждает в герое “Красногубой гостьи” жажду жизни. 

Среди разнообразньїх путей спасения человека от мещанства, от 
передоновщиньї, которьіе предлагает Ф.Сологуб, несомненно, 
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вьіделяется путь романтический - мета: пошлой, несправедливой, 
бессмьюленной действительности он противопоставляет идеальньїй 
мир, созданньїй фантазией художника. Зтот вьімьішленньїй, утеши- 
тельньїй, желанньїй для человека мир бьіл воплощен Ф.Сологубом уже 
в целом ряде ранних рассказов, вошедших в сборник “Очарование 
печали”, 1908 /“Мудрьіе девьґ, “Опечаленная невеста”, “Два Готика” и 
др./, но как основная альтернатива пошлости жизни мечта, творческое 
преображение мира вьютупает в романе Ф.Сологуба “Творимая 
легенда” /1914 /и в произведениях 1910-х годов /“Путь в Дамаск”, 1910; 
Турандина”, 1912; “Звериньїй бьіт”, 1912 и др./. 

Любопьітно, что оппозиция “реальная действительность-мир мечтьґ 
так же, как и оппозиция “жизнь - смерть” в творчестве Ф.Сологуба 
реализуется через литературно-мифологические образьі, но женские 
типьі, образующие символически противопоставленную пару, здесь 
другие - Альдонса и Дульцинея. Зстетическая позиция Ф.Сологуба, 
связанная с мотивом Преображення Альдонсьі в Дульцинею, предельно 
ясно вьіражена в статье “Искусство наших дней” /1915/, - вечньїм 
вьіразителем лирического отношения к миру, по мнению писателя, 
является Дон-Кихот, которьій из данной ему в реальном мире Альдонсьі 
творит романтический облик Дульциней Тобозской: “Дон-Кихот знал, 
конечно, что Альдонса -только Альдонса, простая крестьянская девица 
с вульгарньїми привьічками и узким кругозором ограниченного существа. 
Но на что же ему Альдонса? И что ему Альдонса? Альдонсьі нет. 
Альдонсьі не надо. Альдонса - нелепая случайность, мгновенньїй и 
мгновенно изживаемьій каприз пьяной Айсьі...” [6, т.2, с.196]. И Ф.Сологуб 
- Дон-Кихот XX века - так же относится к реальной действительности: 
он полагает, что действительность - нелепая случайность, каприз 
пьяной Судьбьі.., - но чувствуя своє бессилие изменить что-либо в 
реальном мире, скрьівается от вульгарной Альдонсьі, “румяной и 
дебелой бабищи” жизни, за позтическим обликом Дульциней, от 
передоновщиньї реальной действительности за красотою вьімьісла. 

Характерний пример дульцинирования мира в творчестве 
Ф.Сологуба -рассказ Турандина” /1912/. Главному герою зтого рассказа 
начинающему юристу Петру Антоновичу Буланину жизнь представляется 
“скучною прозой, тяжко скованною цепью причин и следствий, 
тягостньїм рабством , от которого не спастись человеку " [5, с.326]. 
Он мечтает о том, чтобьі “сказка вошла в его жизнь”, хотя бьі на короткое 
время расстроила размеренньїй ход предопределенньїх собьітий. Его 
мечта сбьівается: он встречает лесную волшебницу Турандину, дочь 
легендарного короля Турандона, - и хотя жизнь оказьівается не 
приспособленнй к принятию слазки Гжизнь, которою жил молодой 
юрист и все его близкие и родньїе, трудно мирилась со сказкою. 
Боролась с нею, ставила ей всяческие ловушки” [5, с.332], она все- 
таки дает сказке место /“Купила сказка место в жизни, - очарованием 
своим и сокровищами волшебного мешка...” [5, с.334]. И даже несмотря 
на то, что через несколько лет - когда пришло назначенное время - 
ушла из жизни сказка/"... усльїшала Турандина громкийзов: “ Турандина, 
приходи. Турандоне простийтебя”. Ушла Турандина, и не вернулась...” 
[5, с.335], счастливьіе годьі остались в благодарной памяти человека. 
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Да и сьін Турандиньї не забьт своей матери: “Иногда он уходил от 
людей далеко. Когда он возеращался к людям, на лице его бьіло такое 
вьіражение, что жена филолога тихо говорила мужу: “Он бьіл у 
Турандиньґ [5, с.335]. Финал рассказа, несомненно, символичен: по 
Ф.Сологубу, жизнь постепенно омертвляет человека, лишает его надежд 
и идеалов, лишает его способности мечтать, -чистьі в атом мире только 
дети, еще не вкусившие в полной мере его яда. 

Наиболее важнью мотивьі творчества Ф. Сологуба - от одиночества, 
отчаяния, страха перед жизнью и позтизации смерти до чистотьі 
детской души и мечтьі о преображении мира - переплетаются в повести 
“Звериньїй бьіт”. Ее сюжет развивается на бьітовдм (фабульном) и 
философском (символико-мифологическом) уровнях. Бьпговой план 
раскрьівает характер взаимоотношений между членами одной семьи: 
Алексеем Григорьевичем и его женой Шурочкой, Алексеем Григо- 
рьевичем и его сьіном Гришей, - собьітийньїй ряд связан с получением 
наследства сьіном Алексея Григорьевича и с разворачивающимися 
вокруг зтого интригами, в которьіе в той или иной мере оказьіваются 
втянутьіми все герой повести (Кундик-Разноходский, воспитательница 
Гриши Елена Сергеевна, Татьяна Павловна и др.). В результате 
повествование на бьітовом уровне приобретает признаки детектива: 
Дмитрий Николаевич подготавливает убийство Гриши, а Алексей 
Григорьевич пьітается спасти сьіна. Но бьітовое, злободневное 
оказьівается лишь поводом для разговора о вечном - основная 
смьісловая нагрузка приходится на философский, символико- 
мифологический план повествования. 

Следует отметитьтщательную продуманность архитекгоники повести 
-в ее сюжетно-композиционной структуре можно вьщелить пять частей, 
каждая из которьіх включает в себя семь глав: 

1 часть (1-7 гл.)-зкспозиция: жизнь Алексея Григорьевичадо смерти 
женьї; 

2 часть (8-14 гл.) -завязка художественного конфликта: интриги вокруг 
наследства сьіна Алексея Григорьевича; 

3 часть (15-21 гл.) - развитие действия: “ маскарад”; 

4 часть (22-28 гл.) - кульминация: разговор Алексея Григорьевича с 
Еленой Сергеевной и Татьяной ГІавловной; 

5 часть (29-35 гл.) - развязка: маски сорваньї. 

Каждая часть повести представляет собой один логически 
завершенньїй зпизод. Между собой они связаньї цепью ассоциаций. 
Повествование ведется от третьего лица, но в аспекте героя, чье 
мировосприятие приближается к авторскому. Непосредственное 
действие происходит в течение одного дня в доме Алексея Григорьевича 
(8-14 гл., 25-27 гл., 34-35 гл.) и на квартире Татьяньї Павловньї (29-33 
гл.). Во всех остальньїх главах повествование носит ретроспективньїй 
характер и в какой-то степени проясняет ситуацию смьіслоутратьі жизни, 
в которой оказьівается Алексей Григорьевич. В третьей - центрапьной 
- части повести (15-21 гл.) реализуются наиболее значимьіе для 
Ф.Сологуба мифологемьі: город-Содом, зверь, Лилит, ребенок и др., - 
формирующие философский план повествования. 

В центре повествования - Алексей Григорьевич: его жизнь, его 
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мьісли, опасения и надеждьі. С первьіх же строк в повествование 
вводится мотив “рока” (‘\..среди людских существований бьівают 
такие, которьіе как бьі заранее обреченьї кем-то недобрим и 
враждебньїм человеку на тоску и на печаль бьітия ” [5, с.364]), - одно 
из ключевьіх звеньев в цепи ассоциативньїх связей: герой изначально 
вьіделен из окружающего его мира обьівателей, “жалких людей, вся 
жизнь которьіх - внешняя и сводится почти к механическому 
усвоению и повторению того, что делают другие люди их круга” [5, 
с.385], - на нем лежит печать обреченности “всегда томиться 
душою ” [5, с.365]. Вместе с тем автор подчеркивает, что не один он 
подобньїм образом отмечен судьбою; напротив, он - “один из многих” 
(с. 365). Зта ремарка повествователя представляет жизненную ситуацию 
Алексея Григорьевича как типичную для людей, наделенньїх даром 
совестливости (совесть - печать обреченности), - в мире Ф.Сологуба 
господствует воля, которая порождает зло. Пьітаясь противостоять ей, 
Алексей Григорьевич вьірабатьівает ряд жизненньїх принципов; один 
из них - “не делать лишних у ступок злу и безобразию грубой жизни” 
[5, с.367]. Такая позиция способствует отчуждению героя, развивает в 
нем “комплекс изгоя”: он переходит с одной службьі на другую, нигде не 
задерживаясь надолго... 

На некоторое время примиряет Алексея Григорьевича с окру- 
жающим миром женитьба на Шурочке (“В Шурочкином нежном и 
задумчивом лице бьто что-то, что напоминало лучшие портрети 
Гвнсборо..”[ 5, с.365]), но после ее смерти “тягостное умиление жизнью” 
перерастает в открьітьій конфликт: “...есе чаще приходило к нему 
желание переменить жизнь” [5, с.371], истоки которого в абсолют- 
изации героєм (читай: автором) зла. Вьібор у Алексея Григорьевича 
небольшой, - по сути, перед ним стоит дилемма: отказаться от жизни 
или принять ее (“...колебался он мужду двумя влияниями, - жени 
отошедиіей, тихой, зовущей к успокоению, - и жени чаемой, зовущей 
к жизни шумной, торопливой, широкой” [5, с.372]). Между зтими 
полюсами оказьівается оппозиция “зверь - ребенок”: с образом зверя 
в повести Ф.Сологуба отождествляется темная, а с образом ребенка - 
светлая сторона жизни. В атом контексте борьба за жизнь ребенка, в 
которую вступает герой, на символико-мифологическом уровне 
повествования прочитьівается как борьба между силами Зла и Добра. 

Зло в повести Ф.Сологуба ассоциируется с образом города-Содома 
и царящего в нем зверя (“...в городе наших дней, великолепном 
Содоме, возрождается древний зверь и хочет властвовать* [5, 
с.372]). Зверь -вездесущ, его “лик” проступает в разговорах, в поступках, 
в намерениях людей: “Дьіханием Зверя била отравлена вся жизнь” [5, 
с.396], - он проникает в сердца людей (“Алексею Григорьевичу 
казалось, что человека здесь нет, что человеческое сердце здесь 
умерло и что в оболочке человека диким ревом ревет дикий зверь ” 
[5, с.396]), превращая их в своих “приспешников”, которьіе “прикрьівшись 
личинами свободомьіслия, правдивости и научного исследования, с 
великой злобой повторяли его нечестивьіе слова, проклинали Слово и 
влекпи его на Голгофу” [5, с.396]. Тем же, кто не принял в своє сердце 
Зверя - по Ф. Сологубу - остается вьібор: идти на “вольную смерть” или, 
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подобно Алексею Григорьевичу, всю жизнь нести на себе “печать 
обреченности”. 

Образ умершей женьї в сознании Алексея Григорьевича ассоци- 
ируется с мифической Лилит, которая в трактовке Ф. Сологуба предстает 
не как “злая и порочная.., мать всех зльїх чародеек и ведьм” 
(традиционная мифологическая трактовка), а как “услада горьких 
одиночесте, щедрая подательница нежньїх мечтаний, сладчайшая 
утешительница” [5, с.388]. Раздумья о Лилит и о своей умершей жене 
(“в самом своем отречении от жизни хранила она такую дивную 
власть, преодолеть которую не может никакая земная сила" [5, 
с.388]) приводят героя повести к признанню смерти единственно 
подлинной ценностью зтого мира. Здесь в полной мере реализуется 
любимая мьюль Ф.Сологуба об апелл я ции к смерти каккспасительнице, 
избавляющей человека от тягот и мучений земной жизни, — мотив 
позтизации смерти. 

Но отказ от жизни для Алексея Григорьевича означал бьі снятие 
ответственности за судьбу сьіна (и шире: за судьбу мира, в котором он 
живет) - путь для него неприемлемьій, так как после смерти женьї (а 
свою жизнь Алексей Григорьевич делит на две части: граница - смерть 
Шурочки), “если бьіло счастье в жизни Алексея Гоигорьевича, то оно 
бьіло только в жизни его сьіна, в заботах о нем каждьій день” [5, 
с.372]. В сьіне Алексей Григорьевич видит “радость жизни, неложное 
оправдание всему, что бьіло, родник великих надежд и неистощенньїх 
возможностей”: по Ф. Сологубу, люди очерствели, перестали реагировать 
на боль друг друга; только дети еще способньї чувствовать, позтому 
именно они прежде всего нуждаются в защите, - закономерно, что 
постоянньїе мьісли о сьіне в сознании Алексея Григорьевича 
преобразуются в ісіеа їїх: ‘Уберечь бьі только его от разевающего 
пасть ЗверяГ [5, с.397]. 

Между тем дилемма, перед которой оказался Алексей Григорьевич: 
с одной стороньї, его притягивает образ покойной женьї (отречение от 
жизни); с другой стороньї, в его воображении возникает образ “женщиньї 
города” (интерес к жизни), которьій персонифицируется в образе 
Татьяньї Павловньї (“ни в ком доньїне он не встречал такой полнотьі 
радостного жизнеощущения” [5, с.390]), ~ разрешается сама собою: 
образ Лилит (читай: женьї, смерти-утешительницьі) в сознании героя 
постепенно уходит в тень, вьітесняется, уступая место образу “женщиньї 
города” (Татьяньї Павловньї, жизни). Но если любовь к жене - истинная, 
“неизменно господствующая над жизнью и над смертью” [5, с.388], то 
любовь к Татьяне Павловне - кажущаяся (“над холодньїм равнодушием, 
стал подниматься определенньїй образ одной женщиньї , которую 
Алексей Гоигорьевич недавно встретил и которую, как ему казалось, 
он начинал любить” [5, с.389]). Поддавшись мечте, иллюзии любви, 
Алексей Григорьевич не догадьівается, что, сделав вьібор в пользу 
Татьяньї Павловньї, он вступил на ложньїй путь, которьій может привести 
маленького Гришу в приготовленную для него ловушку-“в пасть Зверя”. 

По Ф. Сологубу, зло (“зверь”) никогда не действует открьіто, скрьівая 
свою истинную сущность под маской добра (“Из-под таинственной, 
холодной полумаски”, носимой светом, все чаще сквозил зтот 
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отвратительньїй лик...” [5, с.396]). Вводя в повествование мотив 
маскарада, традиционно предполагающий некое празднество, веселье, 
костюмированньїй бал, а на деле (в мире Ф. Сологуба) представляющий 
собой ряжение зла в личиньї добра, писатель моделирует реально 
существующее жизненное пространство. Олицетворяет ато жизненное 
пространство образ “закутанного города” (“...так как вокруг нас много 
безобразних предметов, то уж тогда и на них пришлось бьі надевать 
покрови и маски, чехльї и футляри. Представите себе вид такого 
закутанного города” [5, с.391]) - метафора, знак тотального обмана: 
“Правди мьі не говорим и сами спушать ее не хотим” [5, с.392]. 

Жизнь, по Ф. Сологубу, возможна лишь там, где царит зверь. В 
повести “Звериньїй бьіт” он примеряет разньїе обличья. Мотив маски 
впервью вводится в повествование при описании внешности Кундик- 
Разноходского (“Синие стекла больших очков бьіли слишком светльї, 
и ато придавало его лицу странное вьіражение неудачного 
маскарада” [5, с.377]), двойная фамилия которого отображает 
двойственность его натурьі, - он пьітается усидеть на двух стульях 
одновременно: подсказьівает Дмитрию Николаевичу способ убийства 
Гриши и тут же раскрьівает его планьї Алексею Григорьевичу. Впрочем, 
все ото для него - лишь средство заработать деньги. Судьба мальчика 
ему безразлична... Алексей Григорьевич видит его насквозь - не 
случайно, “маскарад” здесь назван неудачньїм - и ведет себя с ним 
соответственно, не скрьівая своей антипатии. 

Иное дело - Татьяна Павловна. Ее роль в затеянной Дмитрием 
Николаевичем игре (“Дурак влюблен в меня без памяти ...” [5, с.421]) 
становится ясной Алексею Г ригорьевичу только в финале повести. Хотя 
интуиция (в полусне он наблюдает за превращением ее лица в лик 
зверя: “Лицо прекрасного зверя, веселой, хищной кошки явилось на 
одно мгновение, раскрьілся жадний зев, и вдруг нахлинула тьма, в 
которой ясно сверкнули узкие, зеленив зрачки и погасли” [5, с.395]) и 
случай (сцена со служанкой, случайньїм свидетелем которой он 
оказался: “Лицо Татьяньї Павловньї покраснело пятнами, угльї рта 
неприятно опустились, и она казалась грубой и вульгарной [5, с.412]) 
подсказьівают ему, что истинная сущность зтой женщиньї надежно скрьіта 
под маской, зарождающееся чувство любви мешает ему разглядеть в 
ней неискренность, притворство, лживость (“Он опять почувствовал в 
своем сердце нежную жалость к ней, к зтой запутавшейся в лукавих 
сетях Зверя, но все-таки, конечно, милой, доброй женщиньї ” 
[5, с.413]). 

Дмитрий Николаевич - антагонист Алексея Григорьевича, один из 
тех “жалких людей, вся жизнь которьіх - внешняя и сводится почти к 
механическому усвоению и повторению того, что делают другие 
люди их круга” [5, с.385]. Морда зверя проступает из-под маски Дмитрия 
Николаевича: вьінашивая план убийства мальчика, он “очень ласков с 
Гоишей и чрезвьічайно любезен с молодой гувернанткой” [5, с.399]. 
Но в ходе повествования создается впечатление, что Дмитрий 
Николаевич - по большому счету - не интересен автору, поскольку 
предельно предсказуем, - по крайней мере в ньінешней жизни, 
отравленной “дьіханием Зверя”. 
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Финал повести “Звериньїй бьіт” допускает разночтения Судьба 
ребенка (читай: судьба человечества) в пределах замкнутого, бьітового 
пространства реального мира, ограниченного пределами города- 
Содома, предрешена: здесь всецело правит Зверь. Но реальному миру 
Ф. Сологуб, как обьічно, противопоставляет мир иллюзорньїй, - 
мифологическое пространство, разомкнутое в бесконечность (Концовка 
повести - иррациональньїй порьів Алексея Григорьевича: “Бежать, 
бежать за океаньї илиза аорь/”[5, с.421]). Мечта Ф. Сологуба о спасений 
ребенка кому-то покажется утопической: “от буйного оаспутства 
неистовой жизни к тихому союзу любви и смерти. - мильїй путь в 
Ламаск... ” [5, с.422]. Но для того, кто, как и сам Ф. Сологуб, не чужд 
идеям реинкарнации, метемпсихоза, мечта о спасений ребенка (“Путь 
в Дамаск”) - метафора самоусовершенствования: душа воспитьівается, 
изживая зло! Может бьіть, именно такова основная идея всего 
творчества Ф. Сологуба. 

Итак, по Ф.Сологубу, истинную сущность человека, свободную от 
пошл ьіх наслоений жизни, символ изирует чистота детской души, -жизнь 
постепенно омертвляет человека, лишает его надежд и идеалов. 
Абсолютизация зла реальной действительности приводит Ф.Сологуба 
сначала к позтизации смерти, избавляющей человека от тягот земной 
жизни, а затем - к мечте о творческом преображении мира, о 
самоусовершенствовании. Дуапистичность мира в прозе Ф.Сологуба 
обозначена посредством оппозиций “жизнь - смерть”, “действи- 
тельность - мечта”, которьіе реализуются через литературно- 
мифологические образьі - соответственно, Евь» и Лилит, Альдонсьі и 
Дульсинеи: мистерия Ф.Сологуба - превращение Альдонсьі вДульсинею, 
яви в фантазию, - он воспевает не солнечную Еву - жизнь, а лунную 
Лилит - смерть. В произведениях Ф.Сологуба умирают только 
наделеннью даром совестливости, не утратившие способности смотреть 
вверх, в бесконечность: зто - “милосердная жестокость” сологубовской 
любви к человеку, медленно, мучительно, от воплощения к воплощению, 
движущегося по пути самоусовершенствования (душа воспитьівается, 
изживая зло!); приспособившиеся к миру пошлости и цинизма - 
румяньїе, дебельїе, удовлетворенньїе, конечньїе - в его произведениях 
не умирают, не могут умереть: их Ф.Сологуб казнит жизнью . 
“Анимистический” миф Ф.Сологуба в образно-символической форме 
воплощается во многих произведениях писателя, в том числе в его 
лучших повестях - “Красногубая гостья” и “Звериньїй бьіт” - которьіе 
представляют собой одну из разновидностей активно разраба- 
тьіваемого русским символизмом текста-мифа 

1 Г аврикова И.Ю. Картина мира в малой прозе А.Белого и Ф.Сологуба: 
Дис.... к.ф.н.-Днепропетровск, 1992. 

2. Замятин Е. Федор Сологуб // Замятин Е. Избранньїе произведения: 
В 2-хт. — М., 1990. 

3. Иванов-Разумник Р. О смьісле жизни. Федор Сологуб, Леонид Андреев, 
Лев Шестов. -СПб, 1908. 

4. Мойсеева О.П. Жанровьіе особенности романа Ф.Сологуба „Творимая 
легенда”: Дис.... к ф.н. -Одесса, 2000. 
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5. Сологуб Ф. Капли крови. Избранная проза. - М., 1992. 

6. Сологуб Ф. Творимая легенда. - М., 1991. 

7. Хольтхузен И. Федор Сологуб // История русской литературьі XX века: 
Серебряньїй век.-М , 1995. 


Зиттагу 

З.Тигкоу апс! І.Тигкоуа’з агіісіе “Апітізііс туІЬ іп Р.ЗоІодиЬ’з ргозе” 
із сієуоієсі 1о ІЬе депге зігисіиге ої ІЬе поуеііаз “РесНірресі Уізііоґ апсі 
“Мосіе ої ІЛе ої а ВеазГ ууЬісЬ аге а уагіеїу оі" ІЬе Іехї-туІЬ Ьеіпд асііуеіу 
могкесі оиі Ьу ІЬе Киззіап зутЬоІізт. 11 із тагкесі ІЬаІ туіїюіодіса! рісіиге 
ої ІЬе могісі іп Р.ЗоІодиЬ’з ргозе із Ьеіпд сгеаіесі Ьу теапз ої оррозіїіопз 
“Ііїе-сІеаІЬ”, “геаІіІу-сІгеаггГ ІЬаІ аге Ьеіпд геаіігесі ІЬгоидЬ Іііегагу- 
туІЬоІодісаІ сЬагасІегз. ТЬе аЬзоІиіізаІіоп ої ІЬе єуіі ої ІЬе геаіііу Іеасіз 
Р.ЗоІодиЬ 1о ІЬе роеіізаііоп ої ІЬе сІеаІЬ апсі 1о ІЬе сігеат аЬои! ІЬе 
сгеаііуе Ігапзїогтаііоп ої ІЬе могісі, аЬоиІ зеїї-регїесїіоп. 

Стаття надійшла до редколегії 24.05.2004 
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ПОРІВНЯЛЬНИЙ АНАЛІЗ ЗВУКОПИСУ ПОЕТИЧНОЇ 
ЗБІРКИ І.ФРАНКА “З ВЕРШИН І НИЗИН” У ПЕРШОМУ І 
ДРУГОМУ ВИДАННЯХ 


Одним із способів оновлення й збагачення змісту поетичної мови є 
фоніка. Сучасні науковці звертають увагу на те, що „нині актуальним є 
опис власне мовних ознак, умовно кажучи, факторів позасвідомого та 
свідомого. Це - домінування алітерації, асонансів або оказіональне 
вторинне мотивування, комплекс ситуативних чинників, різна залежність 
семантичного ефекту від формальної близькості, характер накладання 
звукових зв'язків на синтаксичні, частота використання стійких 
звукосмислових зближень” [8, с.253]. Вивчення фонічних аспектів у ліриці 
(.Франка залишається актуальним. Слушні судження знаходимо у працях, 
присвячених загальному вивченню фоніки (І.Качуровський, АТкаченко), 
віршування (Б.Бунчук, В.Ніньовський). Однак, лірична спадщина Каменяра 
в аспекті звукової організації окремо ще не розглядалася. 

Збірка “3 вершин і низин” є другою в поетичному доробку [.Франка. У 
листі до М.Павлика поет зазначає, що він хотів “показати першу спробу 
реальної, на живих фактах опертої і реальним способом обробленої 
поезії” [11, с.151]. До першого видання цієї збірки (навесні 1887 р.) 
увійшла невелика кількість поезій, написаних протягом десяти років 
(1877-1887 рр.), окрім того була вміщена поема “Панські жарти” (початок 
1877 р.). Збірка мала досить великий успіх серед читацького кола. Сам 
[.Франко констатує той факт, що “книжечка ся, ласкаво принята читаючою 
громадою Галичини і України, розійшлася досить швидко і вже від двох 
років вичерпана в книгарському торзі” [1, т.1, с.19]. А.Кримський згадував: 
“Збірка поезій “3 вершин і низин” багатьма переписувалася і заучувалася 
на пам’ять” [4, с.177]. 

Збірка зазнала гострої критики. Так, у журналі народовців “Зоря” з 
рецензією виступив Г.Цеглинський, який засуджував ідейний зміст 
поезій. Подібну критику висловив Ю.Яворський на сторінках москво¬ 
фільського видання “Бесіда”. Проте він відзначив поетичний талант 
[.Франка. Незважаючи на це, виникала потреба в перевиданні збірки “З 
вершин і низин” і збільшенні її тиражу. 

М.Гнатюк зауважує, що “для української громади особливо актуальною 
була думка А.Кримського про те, що саме у 80-х роках творчість [.Франка 
набуває загальноукраїнського значення. Адже саме в цей час І.Франко 
відіграє провідну роль і як редактор, і як культурний діяч, головне: у цей 
час письменник пересвідчився, що не його земляки, галичани, а саме 
Українці вміють як слід шанувати його талант, його ідеї, його діяльність. І 
тому саме в цей час у Франка виробляється погляд на мову як на 
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знаряддя спільного духовного розвитку всіх українсько-руських земель" 
[7, с. 148]. 

У1893 р. і. Франко видає нову збірку поезій, якій залишає стару назву 
“З вершин і низин". “Може, під старим стягом не покине її й старе щастя”, 
- говорив він [13, с.19]. До неї окрім поезій, написаних раніше, увійшли 
вірші, створені в період 1887-1893 рр. Ранніми поезіями, що увійшли до 
другого видання збірки “3 вершин і низин", є сонети “Народна пісня", 
“Котляревський" (1873 р.), пізнішими - “Вандрівка русина з Бідою" (1893 
р.). Через художню незрілість і незакінченість, на думку самого автора, 
частина творів не була внесена до збірки (ранні поезії опубліковані в 
журналі “Друг", незакінчена поема “історія товпки солі”). Більшість поезій 
не ввійшли до збірки з цензурних причин (“Шевченко і поклонники”, 
“Товаришам із тюрми”, ряд поезій із циклу “Галицькі образки”, поеми 
“Рубач”, “ЕхпіЬіІо”, “Святий Валентій”, сатиричні поеми “Дума про 
Маледикта Плосколоба”, “Дума про Наума Безумовича”). 

Доповнена й перевидана збірка стала своєрідним підсумком 
поетичної творчості [.Франка за двадцять років. На відміну від першого 
видання, друге видання збірки “3 вершин і низин” має чітку композиційну 
структуру, тематично розподілене за циклами. Особливо глибока 
еволюція простежується в мові поетичних творів цих двох видань. З 
самого початку своєї творчості І.Франко прагнув позбутися діалектизмів 
і наблизити мову до загальноукраїнської літературної. Це не могло не 
вплинути, зокрема, і на звукову організацію його поетичних творів. 3. 
Франко говорить: “Мова такого майстра поетичної творчости, яким був 
Іван Франко, постає перед її дослідниками неодмінно у трьох вимірах: у 
часі, просторі і енергії, тобто в силі емоціонально-психологічної 
виразовости і дієвості сугестії” [16, с.25]. Такі аспекти авторської 
індивідуалізації мають вияв у фонічних засобах поетичної мови - 
алітерації, асонансі, внутрішній римі. А. Ткаченко подає таке визначення 
цих термінів: “Алітерація - повторення однорідних приголосних звуків у 
поетичному чи прозовому тексті [від асі - до, при і 1 іі(і)ега]. Асонанс (фр. 
аззопапзе - співзвуччя, від лат. аззопо - відгукуюсь) - повторення 
однорідних голосних звуків, переважно наголошених" [14, с.310]. Щодо 
внутрішнього римування, І.Качуровський зазначає: “Крім кінцевої рими, 
що перекидає фонічний місток од вірша до вірша, в поетичній практиці 
натрапляємо на рими, заховані в середині віршів, чи то закінчення 
піввіршів, чи початки суміжних віршів, чи просто перегук слів у тому самому 
вірші” [10, с.81]. 

Перше і друге видання збірки І.Франка “3 вершин і низин” починається 
поезією “Гімн. Замість прологу”. Вірш наскрізь насичений оберненими 
алітераційно-асонансними сполуками (ре-ер, ур-ру, ар-ра, ро-ор, тор- 
тро, соб-бос: “революціонер, рве, вмер, тор тури, т юр емні, цар ські, мури, 
гар мати, муш тро вані, лаштовані, ремесло, родився, вчора, розповився, 
простується, трубою, радо, соб ою, бо се голос"). У комплексі вони стають 
символічним звуковим відтворенням змісту твору, його сприйняття. З 
огляду на це „повтор звукової (фонічної*) групи сприймається у рамках 
загальної мовної евфонії як порушення норм частотності вживання звуків 
і естетичною та смисловою інформацією звертає на себе увагу. Таким 
чином приводить до нового сприйняття і розуміння плану вираження” 
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[8, с.252]. У рядках: “І спішить туди, де дніє / Словом сильним, мов трубою”, 
“І о власній силі йде” [1, т.1, с.22], відчутна зворотня алітерація (л-с, с-л), 
що підсилюється звуками -ш-, -д-. Цей фонічний комплекс відрізняється 
від попереднього тембральним забарвленням. Це урізноманітнює 
звуковий ряд поезії й викликає символічне слухове відчуття. В обох 
варіантах (виданнях), а також в автографі цього вірша вищенаведені 
звукові сполуки не змінювались. Однак варто порівняти 2-й і 3-й рядки 
вірша “Гімн” у першому і другому виданнях збірки “3 вершин і низин”: 
Дух, що тіло ще до бою, Дух, що тіло рве до бою, 

Пре за поступ, щастя й волю [2, с.1]. Рв е за поступ, щастя й волю 
[1, т.1, с.22]. 

У першому варіанті відчутне звукове накопичення -пр-пр-п-п- через 
вживання автором слова “пре” з подальшим підсиленням у слові 
“поступ”. У другому варіанті має місце простий звуковий повтор одного 
слова “рве”. 

Цикл “Веснянки”, що відкриває збірку “3 вершин і низин”, сам І.Франко 
охарактеризував так: “...дишуть здоровим, чистим чуттям радощів життя 
і мелодії свіжої сили" [13, с.49]. У першому катрені веснянки “Дивувалась 
зима” знаходимо вдале поєднання алітерації (-с-, -р-), асонансу (-и-, -а) 
і внутрішньої рими “сніги-леди” (кінець рядка - середина наступного): 
Дивувалась зима 2 и,3 а 

Чом се тають сніги 1 и, 2 с 

Чом леди приспи всі 3 и, 2 с, 1 р 

На шщокій ріці? [1, т.1, с.25]. 1 и, 3 р 

Відмінність слів “пирсли” (у першому виданні) і “приспи” (у другому) 
не змінили звукового забарвлення віршованого рядка. У цій поезії цікавим 
є римування суміжних слів: “ш уря -б уря пройшла”. Вдалий приклад 
алітераційно-асонансного поєднання (-ри-ро-), що підсилює символіку 
змісту, знаходимо в наступних рядках: “П рирод у розкішная дрож 
пронимає”, “Гримить! Тайна дрож пронимає народи” [1, т.1, с.26]. 

Накопичення голосного звука, що переростає в асонанс, знаходимо 
в такому катрені: 

Вже сонечко знов по лугах 4 о 

Почалу весняную роботу; 4 о 

І знов по широких полях 4 о 

Полились ріки людського поту [1, т.1 ,с.27]. 4 о 
У першому виданні збірки "З вершин і низин” цей чотиривірш звучить 
так: 


і знов по зелених лугах 2 о 

Почало сонце жизні роботу; 5 о 

І знов по широких полях 4 о 

Полились ріки людського поту [2, с.б]. 4 о 


Словесна відмінність перших двох рядків не вплинула на зміст і 
емоційне забарвлення усієї строфи. Істотних змін не зазнав асонанс 
на -о- хоча в другому варіанті він є сталим (4 о). У цій же поезії є приклад 
співзвуччя трьох звуків - опорного, що передує голосному й замикаючого, 
що стоїть після нього: “Знов худ оба худ а шкандибає” [1, т.1, с.27]. У цьому 
випадку такий фонічний комплекс переростає у внутрішню риму (початок 
суміжних слів). Простий приклад алітерованого -к- знаходимо в цьому ж 
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вірші: “і зозуля кує коло кладки”. 

У поезії “Земле, моя всеплодющая мати” з циклу “Веснянки” друга 
строфа насичена асонансними голосними -и-, -о-: 


Дай теплоти, що розширює груди, 3 и, 3 о 

Чистить чуття і відновлює кров, 2 и, 2 о 

Що до людей безграничную будить 2 и, 2 о 

Чисту любов! [1, т.1, с.28]. 1 и, 1 о 


Повтор семантично подібних слів ( чист ить чуття... / чисту ...) з 
алітераційним підсиленням на -ч- створюють звуковий ефект внутрішньої 
рими (на початку рядків). У першому виданні збірки в цій поезії, зокрема 
в наведеній строфі, відчутні діалектизми (1-й, 2-й рядки): 

Дай мні тепла, що розширює груди, 

Чистить чуте і відновлює кров [2, с.7]. 

У такому варіанті написання послаблюється евфонічність. У цій же 
поезії знаходимо римовані слова, розділені іншим словом: “Правді 
служити, неправду палити” [1, т.1, с.28]. Рима суміжних слів у поезіях з 
циклу “Веснянки” є в такому рядку: Толод і холод , руїну і страти” [1, т.1, 
с.31], рима початку суміжних рядків: “А в поганії дні / Болотянії дні” [1, т.1, 

с. 29]. 

Прикладом вживання алітераційно-асонансного комплексу є поезія 
“Розвивайся, лозо, борзо”: 

Розвивайся, л озо , б орзо . З з, 5 о, 2 р 

Зелена діброво! 1 з, 2 о, 1 р 

Оживає помертвіла 2 о, 1 р 

Природа наново [1, т.1, с.28]. З о, 2 р 

Накопичення голосного -о-, обрамленого приголосними -р-, -з-, 
утворює в першому рядку обернену звукову комбінацію (-роз-орз-). 

Варіативність алітераційного насичення, що урізноманітнює звукову 
організацію поезій циклу “Веснянки”, знаходимо в таких рядках: 

Надаз в безмірному пдостоді, 3 р 

Мов падус на далекім моді, 2 р 

Маленька хмадка видинає [1, т.1, с.ЗО]. 2 р 

Не виводять співаночок на весь двір 5 в 

Соловійові на вишеньці всупір [1 ,т.1 ,с.31]. 4 в 

Чи для вас не сяє 2 с 

Сонце в небесах [1, т.1, с.ЗЗ]. 2 с 

У вірші “Веснянії пісні” 2-й рядок 4-ої строфи в першому виданні 
збірки “3 вершин і низин” виглядає так: “Чудний сонця світ” [2, с.16]. У 
другому виданні цієї збірки він має такий вигляд: “Ясний сонця світ” [1, 

т. 1, с.ЗЗ]. У останньому варіанті зміна семантичного відтінку в рядку 
призвела до алітераційного накопичення приголосного -с-. Поезія “Ой, 
що в полі за димове?” з циклу “Веснянки” є прикладом вдалого 
застосування І.Франком алітерацій задля відтворення народно¬ 
пісенного колориту (замовляння): “...вірли крильми б’ються, ...Доля 
грядки копле, красу садить, розум сіє” [1, т.1, с.32]. У цьому ж вірші 
переплітаються асонанси з дисонансами - консонансами: “ При мовляє. 
при співує: і Сходи красо до схід сонця, ... Рост и красо , до пояса, ...Ти 
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розуме гром адами!.. Ти розуме бист роум е” [1, т.1, с.32]. І.Качуровський 
дає таке визначення останньому фонічному засобу: „дисонансом 
(італійці та росіяни - консонансом) звуть неповне співзвуччя, коли 
зупадають лише приголосні, а голосні натомість різні” [10, с.116]. 

Рядок “Рости красо, до пояса” у першому виданні збірки мав таке 
написання: “Рости красо у колесо” [2, с.15]. Лексична зміна слів не 
вплинула на звукову організацію рядка. У рядку “Що скували думку 
людську" повтор фонемної сполуки -ку- з підсиленням на -у- відтворює 
символіку змісту. Аналогічний прийом щодо підсилення символіки тексту, 
зокрема його змісту, має місце у вірші “Думи, діти мої”: 

Де жура душу тлить, 1 ж, 1 ш 

Живе серце болить 1 ж 

Де в важкій боротьбі 1 ж 

Духа втома в’ялить [1, т.1, с.34]. 

Власні переживання І.Франка під час ув’язнення стали поштовхом 
до написання цієї поезії. Приголосні -ж-, -ш- у даній строфі символічно 
відтворюють його пригнічений настрій. Алітераційне навантаження 
шиплячим -ш- задля імітативного відтворення змісту знаходимо у вірші 
“Уїуєгє тетепіо”: “Втішно так шептала” [1, т.1, с.35]. 

Вірш “Післанці півночі, в далекім юзі”, що в другому виданні збірки “З 
вершин і низин” входить до циклу “Осінні думи”, насичений асонансними 
голосними -к -а-: 

Пюланці півночі, в далекім юзі 6 і, 2 а 

В прекраснім краю барв, багатства, пісні 3 і, б а 

Перекажіть про сірі, безутішні 5 і, 1 а 

Мли, що стоять на нашім видокрузі [1, т.1, с.38]. 2 і, 2 а 

У поезії “Журавлі” цього ж циклу останній рядок першої строфи “З 
плачем сумним, мов плач по кращій долі” [1, т.1, с.37] у першому виданні 
збірки був таким: “3 стоном сумним, мов плач по красшій долі” [2, с.23]. У 
першому варіанті написання надто відчутна асимілятивність -з-, -с- на 
початку рядка, яка утруднює вимову. 

Цикл “Думи пролетарів” в першому й другому виданнях збірки “З 
вершин і низин” відкривається поезією “На суді”. В обох варіантах 
збережена внутрішня рима (початку суміжних рядків): 

А правдою і працею 
Й наукою. А як війна [1, т. 1, с.53]. 

Прикладом внутрішньої рими, що виникає внаслідок звукового повтору 
в суміжних словах, є рядок: “Вер тяться , клубл яться дрібні черв’яки” 
(“Ідеалісти”). 

У вірші “Всюди нівечиться правда” з циклу “Думи пролетарія” 4-а 
строфа пронизана алітєрованим -р- та фонемною сполукою ~рд~, які 


підсилюють лексику: 

Твердша від сталі твердої. 2 рд 

Сто раз тривкіша, ніж мур, 3 р 

Щирих, м’яких серць твердиня 1 рд, 2 р 

Супроти громів і бур [1, т. 1, с.56]. З р 


В обох виданнях збірки в даному прикладі символіка твердості, 
виражена на звуковому рівні , збережена. 




80 


НАСТЕНКО О. В. 


Поезія “Беркут”, що в другому виданні збірки І.Франка “3 вершин і 
низин” входить до циклу “Ехеїзіог” (з вершин), відрізняється від 
першовидання лише кількістю рядків у строфах: у першому варіанті вона 
складається з чотирьох строф - три по вісімнадцять рядків, четверта - 
тридцять шість, тоді як у другому варіанті - три строфи мають вісім рядків 
і четверта - вісімнадцять. У другому варіанті вірш “Беркут” набуває більш 
розповідного характеру. З огляду на це, рядок “Спокійно колесить, 
зниж авсь , знов зрив авсь ” [1, т.1, с.62] у першодруці виглядає так: 
“Спокійно колесить, / Зни жавсь , знов зривавсь” [2, с.47]. Зміна в побудові 
строфи не вплинула на сталість внутрішньої рими (римовані слова, 
розділені іншими). В обох варіантах у наведених рядках відчутне 
накопичення приголосного -с-. Вірш “Христос і хрест”, який у другому 
виданні входить до циклу “Ехеїзіог”, в обох варіантах насичений 


алітерацією на -р-: 

Тут сейчас трава висока, 1 р 

Що росла вокруг хреста, 3 р 

Радісно в свої обійми 1 р 

М’яко приняла Христа [1, т.1, с.64]. 2 р 


Останні два рядки цієї поезії в першому виданні звучали так: “І хоч 
фальші перевеслом / Прив’язати до христа” [2, с.22]. У другому виданні 
збірки закінчення поезії виглядав так: “І хоч брехні перевеслом / 
Прив’язати до христа” [1, т.1, с.65]. У другому варіанті семантична зміна 
слова призвела до утворення асонансу (-е-). Вірш “Ідилія” в першому 
виданні збірки входить до циклу “Сонети”, у другому - до циклу “Ехеїзіог”. 
В обох варіантах перший рядок насичений алітерованим -д~: "Давно 
було. Дітей маленьких двоє” [1, т.1, с.68]. Закінчення поезії “Ідилія” в 
чорновому варіанті написання має такий вигляд: 

Напитися, і стежечку покаже, 

А їм нічого більше і не треба: 

Самі собі вони - весь світ; їх ціль 4 с 

Велика. Для них усе [1, т.1, с.423]. 2 с 

У двох останніх рядках поезії чорнового варіанта відчутна алітерація 
на -с-. В обох видання збірки у цій поезії після речення “А скажеш - 
відберуть” відсутні чотири рядки, які збереглися в прижиттєвих публікаціях 
І.Франка: 

А заховаєм так, щоб не найшли 1 ш 

А знаєш, що ти дащ мені своє, 2 ш 

Я заховаю їх обоє разом, 

Бо ти дурний, у тебе відберуть [1, т.1, с.424]. 

У перших двох рядках даного фрагмента вірша відчутне накопичення 
шиплячого -ш-, що символічно (на звуковому рівні) відтворює намір дітей 
тихенько заховати яблука. 

У вірші “Смішний сей світ! Смішніший ще поет” рядки “Смішний сей 
світ! Неробів горсть мала / Себе вважає світом, паном всьо'Г [1, т.1, 
с.147] насичені алітерацією на -с-. Вона збережена в обох видання 
збірки. Аналогічна сталість алітерації є в поезіях цього ж циклу: “Де той 
безбожник, що без серця дрожі / В твоє лице небесне глянуть може” 
(“Сикстинська Мадонна”), “Безцільних пор ивів пор а про пала. / Розумніх 
Діл пор а розпочалась” (“Досить, слова по слів складати”) В останньому 
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прикладі має місце алітераційно-асонансний комплекс (-пор-про-роп- 
), причому співзвуччя складів у словосполученні “поривів пора” 
підсилюють таке фонічне утворення. У поезії “Вам страшно тої огняної 
хвилі ” циклу “Сонети” останні рядки першої строфи в другому виданні 


мають такий вигляд: 

Закута правда бухне і застилі 1 р 

Шкарлущі світу розірве на нім? [1, т.1, с.145] 3 р 

У першому виданні вони звучать так: 

Прикрита правда бухне і застилі 3 р 

Шкарлущі світа розірве на нім? [2, с.56]. З р 


У першому варіанті алітерація на -р- краще виражена. Вона є як 
горизонтальною, так і вертикальною. 

Цікавою щодо переробки тексту є поема “Панські жарти", яка мала 
чотири видання. Сам І.Франко пише: “Поетичне оповідання “Панські 
жарти було написане в січні і лютім 1887 р., незабаром по моїм шлюбі, 
і вийшло друком уперше 1887 р. в окремій книжечці під заголовком “З 
вершин і низин. Збірник поезії. Накладом автора”. Зараз по появі сеї 
книжечки літературна критика дуже прихильно привітала сю поему, що 
загалом дуже рідко трафлялося з моїми творами” [1, т.2, с.7]. У “Зорі" 
1887 р. рецензент Г.Цеглинський, який негативно поставився до збірки 
поезій І.Франка “3 вершин і низин”, про поему “Панські жарти” зауважив: 
“Вони є окрасою не тільки поезії Івана Франка, але руської поезії взагалі. 
Ми не вагаємся сказати, що від Шевченка не має кращої поезії в літературі 
руській. Під смирним написом “Оповідання” криється тут епічна поема 
першорядної краси і першорядної ціни” [1, т.2, с.7]. Одночасно з появою 
другого видання збірки І.Франка “3 вершин і низин” “без змін у тексті”, як 
відбиток, вийшла окрема книжка "Панські жарти”. Про неї І.Франко 
говорить: “Се окреме видання, якого друкувався досить великий, як на ті 
часи, наклад, розпродано, здається, вже давно, коли натомість більша 
збірка не розпродана ще й досі” [1, т.2, с.7]. У 1911 р. у Львові поема 
вийшла четвертим виданням. “Видаючи тепер своє поетичне оповідання 
новим, четвертим виданням, я - пише І.Франко, - не змінюючи його 
основи подаю в тексті поправки й доповнення, де се вважаю потрібним. 
Оповідання розширене із 3912 на 4004 рядків. При сій переробці я 
старався, крім виправлення мови, докладніше розвинути тему і 
виправити композицію через докладніше вироблення та заокруглення 
строфічної будови” [1, т.2, с.8]. Поетичне оповідання “Панські жарти. 
Поема з останніх часів панщини” І.Франко присвятив своєму батькові 
Якову Франку. У другому виданні поеми автор додав віршовану посвяту. 

Поема “Панські жарти” насичена внутрішніми римами. Найчастіше 
зустрічаються рими суміжних слів: “Паде на смир ний , тем ний люд”, “І 
чоботи, дівки-вінки", “Німий, сліпий, а всім грізний”. “Плю вав , сідав, 
вставав опять”, “Взялись... Люд тиснесь, п иск і виск”. “Під канч уками , 
нагай ками ”. “Ми їх про щали і крич али ”. “Заторохтів, загримотів”, “Старі й 
малі, кричщь, біжать”. “І раси й рости й масти ріжнГ, “Будки, дашки - все 
на шматки”, Тісній, брудній, вогкій і темній”, “Кричщь, співать: минуло 
лихо?”, “Всі обнім ались , цілув ались ”. Є поодинокий випадок рими слів, 
що розділені іншими: “Зро билось , серце так за билось” . Знаходимо 
приклад римування кінця рядка з серединою наступного: 


82 


НАСТЕНКОО.В. 


Негг ЗсЖасітаг:, таззідеп зісії і 
Топра для всіх пашає цісар [2, с.91]. 

У деяких рядках поеми “Панські жарти відчутне поєднання алітерації 
(-Л-) й асонансу (-і-): “Мов рій у літі люд загув”. Прикладом асонансу на - 
і- є такі рядки твору: 

По своїй келії тюремній, 4 і 

Тісній, брудній, вогкій і темній 6 і 

Пан ледве дишучи ходив [2, с.111]. 

Пани і панщина у всьому 

Зрослись, здавилось, нерозлучно [2, с.13]. 

У цих рядках уярмлення панщини передається однокореневими 
словами (пани, панщина), підсиленими зворотньою алітераційно- 
асонсною сполукою (-зро-роз-). 

Порівняльний аналіз звукопису в першому й другому виданнях збірки 
{.Франка “3 вершин і низин” показав, що автор застосовує такі основні 
фонічні засоби, як алітерація, асонанс, внутрішня рима. На думку поета, 
мелодійність мови забезпечується не тільки версифікаційними 
засобами, а й співвідношенням голосних і приголосних звуків у словах, 
ступенем милозвучності мови. Окремі судження щодо звукової організації 
мови І.Франко висловив у статті „Шевченко по-німецьки“, в якій виступає 
критиком щодо перекладу поезій Т.Шевченка німецькою мовою: 
„Зваживши дуже відмінну організацію німецької мови в порівнянні до 
української, не подивуємо, що при додержанні сього її змагання 
німецький вислів на раз мусив вийти твердший та неприродний і більш 
або менш віддалюватися від українського тексту... зважимо, що 
мелодійність віршової мови лежить головно в добрій пропорції голосних 
над суголосними...” [1, т. 38,529]. Така естетична позиція І.Франка щодо 
звукової організації поетичного твору впливала й на мову його власних 
поезій. Це виявляється в мовному розвитку поета, який безперечно тяжів 
до зближення з загальноукраїнською літературною мовою. 

Мова поетичних творів збірки „З вершин та низин* у двох її виданнях 
зі збереженням діалектних лексичних і фразеологічних особливостей 
розкриває еволюційну тенденцію автора порівняно з його ранніми 
творами. Рівень звукової організації поезій І.Франка в другій збірці 
наближається до евфонічної, милозвучної позиції, характерної для 
українського вірша (Т.Шевченко). 

Сучасні мовознавці зазначають, „що існують певні звукосимволічні 
фонемні універсали, які володіють високим символічним потенціалом” 
[12, с.17]. У таблиці потенційних звукосимволічних універсалій для 
української мови виділяють такі: -а-, -о-, -і-, -и-, -в-, -б-, -р-, -л- Порівняльний 
аналіз звукової організації поетичних творів збірки І.Франка „З вершин і 
низин" у двох її виданнях показав, що поет вдається до асонансу таких 
голосних звуків: -а-, -о-, -і-, -и-, -є-, -у-. Частовживаними алітераційними 
приголосними є такі звуки: -л-, -с-, -р-, -з- -в-, -ж-, -ш-, ~д-. Автор вдало 
маніпулює фонічними засобами задля підсилення змісту, створюючи 
алітераційно-асонансні сполуки (-ре-, -ург-, -ар-, -ро-, -ку-,-тор-, -соб-,- 
худ-, -гор-, -пан-,-роз-) і відповідно їм обернені фонічні сполуки. 
Координація співзвуччя складів у межах одного рядка (суміжних рядків) 
має неабияку цінність у звуковій організації ліричного твору: „Звукові 
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повтори як якісно, так і кількісно заявляють про себе, і заявляють не 
відсторонено (формально), а в асоціативному зв’язку із семантикою - 
семантичне поле утворюється навколо найсильніших звукових слів- 
образів. Завдяки спільним звукам (або групам звуків) у словах 
відбувається обмін або взаємопроникнення смислу” [8, с.251]. 

Якісне навантаження алітерацій та асонансів у поезіях збірки І. 
Франка „З вершин і низин" не завжди має символічне або містичне 
забарвлення. Здебільшого такі фонічні засоби використовуються поетом 
підсвідомо, на рівні почуттів і насичують відповідним звуковим колоритом 
твір. „Звичайно вкрай екстравагантні прийоми музичності і символізації 
були для Франка неприйнятними - зазначає З.Франко, - як і всяка 
штучність, всяка контурність, але до творення символів і омило- 
звучування рефренів-акордів, як генератор експресії, він вдавався 
неодноразово” [15, с.28]. 

У звуковій організації поетичної мови збірки “3 вершин і низин” 

і.Франко досить часто застосовував внутрішню риму в межах кількох її 
видів: рима суміжних слів; рима слів, розділених іншими; рима кінця 
рядка середини (початку) наступного. Найкраще представлене 
римування суміжних слів. 

Фонічні засоби, які застосовував І. Франко, майже у всіх випадках є 
сталими в обох виданнях збірки. Однак мають місце поодинокі випадки 
лексичної зміни слів (у першому чи другому варіантах), які послаблюють 
або підсилюють звукове забарвлення того чи іншого фрагмента поезії. 

Сучасник {.Франка М.Євшан, характеризуючи обидва видання збірки 
“З вершин і низин”, писав: “...розвій лірики Франка показує найкраще, як 
розвивався творчий організм Франка, як непомітно він став іншим, тобто 
збільшував свій творчий терен. Яка велика різниця поміж першим і другим 
виданням збірки “3 вершин і низин”. В першім виданні - бачимо Франка 
доктринера, автора гімнів, закликів, програмових тирад; в другім - 
внутрішній зміст душі поета добувається щораз більш наверха, стає побіч. 
Там пісня його майже не виходила з круга суспільних справ і ним майже 
тільки жила-тут здобувається Франко на тони свої, особисті, відважується 
говорити про свою драму, і тут можна тільки говорити про І.Франка, як 
про індивідуальність творчу” [9, с.278]. Порівняльний аналіз двох видань 
збірки І.Франка “3 вершин і низин” показав, що творча манера автора в 
аспекті звукової організації поетичної мови остаточно сформувалась. 
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Зиттагу 

ТЛе сотрагаїіуе апаїузіз ої зоипсі гесогсііпд ої роеїгу соїіесїіоп Ьу І. 
Ргапко “2 Х/егзЛуп І І'іугугТ (“Ргот НідЛІапсЗз апсі Ьоміапсіз”) іп ЇЛе їігзі апсі 
зесопсі есШіопз зЛомесІ їЛаї ЇЛе аиїЛог и$е$ іЛе То!!о\г/іпд Ьазіс рНопіс 
теапз - аіііїегаїіоп, аззопапсе, іппег гЛуте. ТЛе роеї Ьєіієуєсі їЛаї ЇЛе 
теіосііоизпезз ої ЇЛе Іапдиаде із епзигесі пої опіу мііЛ ЇЛе Леїр ої 
уегзіїісаїіоп теапз, Ьиі аізо Ьу ЇЛе іпІеггеІаїіопзЛірз ої уомєіз апсі 
сопзопапіз іп могсіз, апсі ЇЛе ієуєі ої сопзопапсе. ТЬе іапдиаде ої ЇЛе 
роеїгу ріесез ої ЇЛе діуеп соїіесїіоп іп їмо есііііопз, мЛісЛ геїаіпз а Іої ої 
сііаіесіаі, ІехісаІ, апсі рЬгазеоІодісаІ ресиїіагіїіез, геуеаіз тоге геуоіиїіопагу 
зрігії ої ЇЛе аиїїюг сотрагесі міїїі Ліз ргеуіоиз могкз. ТЛе ієуєі ої зоипсі 
огдапігаїіоп іп їЛе роеїгу Ьу 1.Ргапко іп їЛе зесопсі есііїіоп із сіозе їо 
еирЛопіс теїосііоиз роеїгу, їурісаі їо Іікгаіпіап уегзе. 
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РОЛЬ ГУМОРИСТИЧНОГО ПАФОСУ В СТАНОВЛЕННІ 
ЛІТЕРАТУРНОГО СТИЛЮ ГРЕГОРА ФОН РЕЦЦОРІ 

Творчість Грегора фон Реццорі (1914 - 1998) заслуговує на нашу 
увагу хоча б через його причетність до феномена буковинської культури. 
На зразок фолкнерівської Йокнапатофи він створив власну буковинську 
Магрібінію. Реццорі також міг би підписатися під зізнанням свого 
старшого сучасника У.Фолкнера, який висловився стосовно свого задуму 
як бажання “створити на фунті душі людської те, чого дотепер не існувало" 
[4, с.29]. 

Незважаючи на те, що Реццорі змальовував портрети своєї малої 
батьківщини в багатьох творах, найвідомішим із них має бути визнана, 
поза сумнівом, карикатура на неї в “Магрібінських історіях”, які нижче й 
буде розглянуто. 

Чи не вперше Реццорі потрапив у поле зору критики серйозного 
рівня в сорокап’ятирічному віці. Тоді на сторінках відомого німецького 
журналу “ЗріедеГ з’явилося розгорнуте інтерв'ю з успішним актором, 
радіоведучим, до того ж екстравагантним письменником і спостере¬ 
жливим графіком. Незважаючи на те, що німецький журнал приєднав 
космополіта Реццорі до своєї письменницької спільноти, сам творець 
Магрібінії проголошував, що його спосіб мислення, його реакція на світ 
не є німецькими. Про себе він сказав: “Я чиню не як німець, але я 
розмовляю німецькою” [6, с.22]. Цим висловлюванням Реццорі 
відгороджувався від інших німецькомовних авторів, унеможливлюючи 
таким чином будь-яке порівняння з ними. Взагалі, пошуки типологічно 
близького йому автора на перший погляд здаються безглуздими. У цьому 
ракурсі питання щодо унікальності позиції Реццорі виглядає майже 
риторичним. Але передчасність подібного висновку стає очевидною, 
якщо ми уважніше поставимося до проблеми його стилю. Скажімо, у 
“Магрібінських історіях” ми можемо виявити і відгук гумору раблезі- 
анського ґатунку, і типологічно близькі йому гострі чоловічі жарти Даниїла 
Хармса, і відгомін філософії сміху Анрі Бергсона, і навіть стилістичні 
парадокси його сучасника В. Набокова. 

Залежно від специфіки параметрів, у межах яких розглядатиметься 
стиль Реццорі, ми будемо мати справу з його різноманітними 
рецептивними варіаціями. Таких може бути безліч не тільки за законами 
теорії сприйняття, але й за потенціями гумористичного стилю взагалі: 
гумор завжди породжує множинність реакцій на текст, оскільки 
спирається на натяки, двозначності, каламбури, плеоназми тощо, які 
читачами не обов’язково будуть сприйматися адекватно. 

Поза сумнівом, кожній нації притаманний свій особливий склад 
розуму, а отже, й своє почуття гумору. Відтак віднайдення універсальної 
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моделі жарту, на перший погляд, видається проблематичним. Проте, 
якщо оперувати однією чітко визначеною стилістичною домінантою, таку 
модель можна спробувати окреслити. До найяскравіших стильових 
домінант належить так званий “національний колорит”. Отже, 
розглянемо проблему саме в цьому аспекті. Магрібінському простору 
неповторного барвистого колориту надає саме його мультинаціональне 
забарвлення. У цій фантастичній державі, де здатність сміятися над 
собою вважається чи не найвищою чеснотою, специфіка гумору 
винятково самобутня. За приклад можна взяти одну з найулюбленіших 
історій країни - байку про єврея, цигана та магрібінця, які разом 
відвідали церкву. Побачивши у храмі усипаний коштовним камінням 
золотий хрест, єврей промовив: “Якби не боятися Бога, то можна було б 
поцупити його!” На що циган посміхнувся і тихо сказав: “Він уже мій.” А 
магрібінець ішов собі мовчки і думав про себе: “Він був твоїм” [1, с.9]. З 
точки зору національно-світоглядного підтексту гумору, цей фрагмент 
майстерно побудований на градації (промовив - тихо сказав - думав 
про себе) і виглядає надзвичайно значущим. Отже, за авторською 
інтерпретацією, хитрість єврея та цигана не витримує ніякого порівняння 
з магрібінською. 

Подібного роду байки, з яких, власне, і складається історія «неозорої 
і преславної країни», спонукають читача до сміху та захоплення 
нахабним шахрайством, цинічною брутальністю магрібінців. Саме 
хитрість та жадібність у цій міфічній державі визначають її нормативну 
етику, проголошуються чеснотами. В даному разі ми, можливо, маємо 
справу зі своєрідною антиутопією. Магрібінське суспільство ніби списане 
з бджолиного вулика Бернарда Мандевіля. Цей філософ у відомій “Байці 
про бджіл” (1723) іронізує над сучасним йому суспільством, де 
процвітають пороки та зловживання, де кожен мешканець піклується 
лише про свої інтереси. Але покарання, внаслідок якого мешканці вулика 
стають чесними, призводить до зруйнування вулика. Байка закінчується 
словами: “Порок є необхідним, як голод для збудження апетиту. Сама 
доброчинність не може привести народ до блискучого існування...” [З, 
с.63]. Безперечно, цей постскриптум міг би стати епіграфом до 
“Магрібінських історій”, в яких, до речі, шахраї також не залишаються 
без покарання, і хоча чесними вони так і не стають, однак неодмінно 
потрапляють у власну пастку. 

Зокрема, до гумористичної моделі “обкраденого крадія”, інверсії, що 
визначається Анрі Бергсоном як одна з безпрограшних комічних ситуацій 
[2, с.83], Реццорі звертається доволі часто. При цьому окремі його 
персонажі розкриваються саме в подібних ситуаціях. Тут і дядько 
оповідача - “боярин з роду Кантакукуруців”, більшість починань якого 
закінчується для нього гірким розчаруванням. Візьмемо за приклад 
епізод про розподіл спадщини його брата, коли він мав віддати дружині 
покійного “стільки, скільки сам захоче” [1, с.72]. Відтак бідна вдова 
залишається майже ні з чим. І тільки тогочасний господар Пунгашій зміг 
мудро вирішити цей конфлікт, примусивши Кантакукуруца віддати 
братовій саме стільки, скільки він захотів би взяти сам для себе [1, с.73]. 
Отже, однією з найулюбленіших моделей жарту Реццорі можна 
впевнено назвати гротескні каламбури, з яких і складається значна 
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частина магрібінської історій Щоправда, останній приклад презентує 
радше гру значень, аніж гру слів. 

Класичним прикладом реццорівського каламбуру є історія про двох 
магрібінських добродіїв, які приїхали в гості до свого паризького родича й 
були страшенно здивовані його вимогою “поміняти сорочки”. “Я питаю 
тебе, - розповідав потім один із них - що за користь чоловікові з того, що я 
одягнув сорочку мого брата, а він - мою?!” [1, с.77]. Або ще такий епізод: 
змушений принагідно звертатися по економічну допомогу до свого 
дядька, оповідач попросив у нього грошей “на деякий строк”. “Грошей, - 
відповів той, - я не можу тобі дати. Але строку - скільки завгодно”[1, с.155]. 

Окремі жарти поліглота Реццорі можуть наштовхуватися на 
нерозуміння читачів, які не знайомі з тонкощами чужих мов. Так, 
гумористичний сенс історії про Сіктірбея та дресировану свиню, який 
спершу здається не зовсім зрозумілим, розкривається лише завдяки 
лінгвістичним розвідкам. Ця байка розповідає про Акіфа Задік Заде 
Сіктірбея - вічно похмурого, який до того ж “відчував відразу до свинини”. 
Побачивши одного разу в цирку дресировану свиню (КііпзізсЬууєіп), яка 
“танцювала як польку, так і російський балет, розв’язувала найскладніші 
арифметичні приклади і грала на флейті, посилала чоловікам у ложах 
повітряні поцілунки і роздавала дамам дрібну біжутерію, читала по руці 
і давала тлумачення снів” [1, с.121], Сіктірбей купив її. Переглянувши 
удома всю її програму, він звелів секретареві підсмажити на сніданок 
“від цієї дресированої свині карбонад . Коли наступного ранку йому 
принесли карбонад, він проштрикнув його, мов би перевіряючи, 
виделкою, відрізав шматочок цього карбонаду, поклав собі до рота і 
пожував. А проковтнувши, запитався секретар я-англійця (слід на це 
звернути увагу-Т.Б.): “3 чого був цей шматочок?” - “Цей шматочок був з 
карбонаду.” - “А з чого цей карбонад?” - “3 дресированої свині, сір.” І 
Сіктірбей раптом гучно зареготав!” [1, с.122]. Спочатку читач від цього 
ускладненого гумору ніяковіє: не зовсім зрозуміло, не зовсім смішно. 
Припустимо, що розгадка цього жарту криється в значенні слова 
“карбонад” (або “котлета”). Проте співзвучне англійське слово “сигЬ” 
перекладається як “нашийник”, а в такому разі цей жарт набуває 
додаткового, іншого забарвлення: адже англієць міг передати на кухню 
замість розпорядження підсмажити свинину - підсмажити нашийник, 
тобто виходить, що Сіктірбей поснідав нашийником. Необхідно звернути 
увагу ще й на те, що німецьке “КипзІзсЬмеіп” можна перекласти не тільки 
як „дресирована свиня”, але й „штучна свиня”, - у такому разі 
гумористичний зміст цієї історії буде сприйматися абсолютно інакше. 

Аналізуючи природу сміху, А. Бергсон слушно підкреслював, що багато 
комічних висловів неможливо перекласти на іншу мову, оскільки їх 
розуміння залежить від розуміння звичаїв, уявлень певного суспільства 
[2, с.19]. В такому разі постає питання, для кого ж писав Реццорі? Так, 
румунський науковець Ганц Нойман вважає, що творець Магрібінії писав 
для себе, оскільки його ідеального читача - людини, яка жила б за часів 
Дунайської монархії та так само вільно володіла іноземними мовами, 
як сам автор - на момент народження цієї книги вже не було серед 
живих [7, с.345-346]. З подібним зауваженням справді важко не 
погодитись. 
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Саме мовний аспект відіграє дуже важливу роль як для розуміння 
магрібінського феномена взагалі, так і для правильного тлумачення 
антропонімів, які в книзі Реццорі мають образно-символічну функцію. 
Автор Магрібінії вибрав найдотепніший із усіх можливих засіб змалювати 
влучні портрети героїв - він дав кожному мешканцю своєї фантастичної 
країни ім’я, що є красномовнішим за будь-яку іншу характеристику. 
Єдиною умовою для їх адекватнішого сприйняття є, знову ж таки, знання 
мови. Більшість магрібінських антропонімів румунського походження, а 
отже, румуномовний читач має перевагу при вивченні історії цієї “неозорої 
та преславної країни”. Такі магрібінські імена, як Годшаміту Пунгашій, 
Хефлі або Мітокан, які, можливо, не несуть, з точки зору пересічного 
німецькомовного або українського читача, функціонального семан¬ 
тичного забарвлення, могли б набувати при перекладі на відповідні 
мови очевидного гумористичного відтінку: скажімо, українською вони 
будуть звучати як Нечуваний Пройдисвіт, Гульвіса та Грубіян. 

Але небайдужий до гри слів в антропономічній площині Реццорі не 
пропустив можливості “погратися” літерами. Так, Г. Нойман звертає нашу 
увагу на те, що саме в такий спосіб був “народжений” літописець Сіфоній 
Аполлінаріс, який “переказав нам історію Магрібінії у своєму так званому 
літописі Мамадракулуя (рум. “бісова мати)”. Це ім’я має викликати в нас 
асоціацію з відомим галльським аристократом та священиком 
Сідоніюсом Аполлінарисом, який уособлює багату культурну традицію 
стародавньої Європи. Однак те, що на Заході є синонімом культури, 
традицій та історії, перетворюється у Реццорі на велетенське глузування, 
оскільки Сіфоній (рум. зіїоп) перекладається як мінеральна вода з 
бульбашками, а Аполлінаріс має читатися як назва відомої марки, що 
випускає цю мінеральну воду. “Неможливо не визнати, що сумнівність 
та крихкість магрібінського світу навряд чи можна було б передати краще, 
ніж за допомогою ефемерних бульбашок мінеральної води” [7, с.343]. 
Влучність подібного зауваження в цьому конкретному випадку фіксує 
загальну ознаку реццорівської стилістики жанру: бездоганність 
художнього смаку, що себе виявляє в символічно насиченій лапідарності 
гумористичної фрази, гострому та яскравому сполученні різнорідностей, 
або так званому гротеску. 

Слід підкреслити, що по ходу читання нам зустрічаються імена не 
тільки румунського, але й тюркського, латинського походження, навіть 
запозичені з їдишу. Ці імена адекватно презентують національну палітру 
Буковини, уособлюють основні її народності. Так, обидва “шляхетні 
боярські роди” Кантакукуруців і Пунгашіїв вочевидь представляють одну 
з найчисленніших за тих часів етнічну групу цього краю - румунів. 
Зокрема, молочний брат умовного оповідача Акіф Задік Заде Сікгірбей 
(до речі, з тюркської його ім’я може перекладатися як “байдужий князь”) 
символізує турецьку общину, тоді як Мітокани, останній з котрих “загинув 
під час дуелі” [1, с.129-133] з Шаломом Мардохаєм (у свою чергу 
уособленням єврейської мудрості), ймовірно були представниками 
вірменської общини, що також колись складала помітну частину 
буковинського населення. 

Зрештою, за умов такої мультинаціональності жарти не можуть не 
набувати космополітичного забарвлення. Навіть у тих випадках, коли 
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Реццорі наголошує на національній приналежності свого персонажа, 
це не впливає на якісний рівень жартів, оскільки автор вбачає в 
конкретному образі не стільки представника якогось окремого народу, 
скільки свого співвітчизника, маленьку живу частинку своєї омріяної 
Габсбурзької імперії. 

Відтак слід відзначити, що більшість байок, жартів та анекдотів про 
араба Ходжу Насреддіна Еффенді [1, с.48-52], єврея Шалома Мардохая 
[1, с.53-59] чи румуна Петраке Лупу [1, с.60-62] є в Реццорі радше 
конструктивним засобом для упорядкування стилю гумористичного 
гротеску, аніж спеціально налаштованим виокремленням національних 
особливостей персонажів. 

1. Реццорі , Грегор фон. Магрібінські історії. Анекдоти, жарти, небилиці / 
Переклад Ґ1.Рихла.-Чернівці: Молодий буковинець, 1997.-176 с. 

2. БергсонАнрі . Сміх. Наукове редагування “Києво-Могилянської АкадемГГ- 
Київ: Ргеззез Ііпіуегзііаігез сіє Ргапсе, 1994. -166 с. 

3. Мандевіль Бернард. Басня о пчелах. - М.: Мьюль, 1974. - 376 с. 

4. Фолкнер Уильям. Речь при получении Нобелевсной премии по 
литературе// Фолкнер Уильям. Статьи, речи, интервью, письма.-М.: 
Радуга, 1985.-487с. 

5. Виззе, И ҐаІЇег, Оег ІбІоїепїйЬгег // Оег ЗріедеІ. -13. бд. - Неїі 1. - №иіаЬг 
1959.-3.37-48. 

6. Кезііпд, Напр. Оіе ЕрірНапіе без Ваікапз. бгедог уоп Реггогі іт СезргасН 
тії Напр Кезііпд II Оіе Ногеп. - 35. бд. - Вапб 3/1990, АиздаЬе 
159.-3.20-22. 

7. А Іеитапп, Напз. Реггогі Іезеп. Оіе гитапізсЬе Кобіегипд бег Мад- 
НгеЬіпізсЬеп безсЬісЬїеп// ЗіипбепууесЬзеІ. №ие Регзрекімеп ги Аіїгеб 
МагдиІ-ЗрегЬег, Розе Аизіапбег, Рай! Сеіап, Іттапиеі УУеізздіаз / Нгзд. уоп 
А.С огЬеа-Ноізіе, О. биїи, М.Наіп 2 .-Висиге§ 1 і: Ебіїига Раібеіа; Іа§і: Ебіїига 
Ііпіуегзіїаііі; Копзїапг: Набипд-Согте Уегіад, 2002. - 3.339-346. 

Зиттагу 

ТЬе агіісіе іоисНез ироп Реггогі’з зресіїю їеаіигез ої Ьитоиг. Зіуіїзііс 
ботіпапіз ої їїіе аиіїюґз їезї: паїіопаї Иитоиг сопіатіпаїіоп, риппіпд 
дгоїезцие апб апїгоропоту аге Ьеіпд ехріогеб оп ІЬе Ьазіз ої їИе таіегіаі 
"МадгіЬіпіа’з зїогіез”. 


Стаття надійшла до редколегії 22.09.2004 


© ТА. БАСНЯК, 2004 





90_ ПИТАННЯ ЛІТЕРАТУРОЗНАВСТВА Випуски (68) 

Івасюк О.М. 

Чернівецький національний університет імені Юрія Федьковича 

ПОЕЗІЇ В ПРОЗІ М.КОЦЮБИНСЬКОГО ІЗ ЦИКЛУ „з 
ГЛИБИНИ” 


М.Коцюбинський належав до тих письменників, які створили 
високохудожні зразки поезій у прозі в українській літературі. Протягом 
1903-1904 рр. він написав чотири ліричні твори під загальною назвою „ 
З глибини”: „Хмари”, „Утома”, „Самотній”, „Сон”, в яких розкрив своє 
бачення значення мистецтва та художнього освоєння дійсності. 
Письменник майстерно моделює різні настрої та уявлення ліричного 
героя. Цілковито має рацію дослідник творчості М.Коцюбинського 
П.Колесник, який вважає, що “кожна із прозових мініатюр має свій 
“сюжет”, який повернутий вглиб складного психологічного процесу, що 
проходить на рівні високого емоційного напруження” [3, с.208]. 

На наш погляд, поезії в прозі „Хмари” притаманний полемічний 
характер і може розглядатися як своєрідний монолог щодо ідейного 
змісту ліричної мініатюри французького поета Шарля Бодлера 
„іноземець”, написаній у 1862 році. Його ліричний герой погано почуває 
себе, бо не знає ні батька, ні матері, ні сестри, ні брата. Не знає навіть, 
де його батьківщина. У житті він любить лише хмари, які линуть понад 
землею. Він позбавлений любові до людей, його неясні устремління не 
виявляються в дії. При зіставленні та типологічному аналізі поезій у 
прозі М.Коцюбинського і Ш.Бодлера складається враження, що 
український письменник звертається до автора „Іноземця” зі словами: 
„Поете, я не дивуюсь, що ти любиш хмари. Але я співчуваю тобі, коли з 
тужливою заздрістю стежиш за хмарою, що тоне, розпливається і гине 
в блакитній пустелі” [4, с.177]. У цьому зверненні вбачається прихований 
докір за закоханість у невиразну хмарку, яка щезає в синяві, оскільки це 
веде до зайвого розчулення та втрати оптимізму. Для ліричного героя 
твору М.Коцюбинського близька та хмара, яка є душею поета - 
неспокійна, вона вся „насичена вогнем, вся палаюча великим і 
праведним гнівом” [4, с.178]. „Справжній поет завжди відчуває невтомне 
шукання і невдоволення досягнутим, активно відгукується на всі болі й 
радості землі, прагне вперед” [2, с.116]. 

Якщо душа поета перебуває в постійній тривозі, пошуках і постійному 
незадоволенні, то цьому є причина. Письменник розкриває її в другій 
поезії в прозі “Утома”, де він стверджує, що не може бути таким, “як те 
мертве небо, як нежива земля, як вода, як рослина”. На небі хмари не 
залишають своїх слідів, земля не може утримати на собі темні тіні, вода 
"ламле всі лінії і фарби і творить своє”, у рослин “кожна брунька ховає в 
собі надію життя і дасть нові пагони” [4, с.178]. Душа поета, “ вагітна 
всіма скорботами, темна од жалю до нещасної землі” (“Хмари”), не може 
бути вільною від усього цього, вона повинна бути адекватною до реалій, 
і врешті тому ліричний герой відчуває втому. Цей твір складається із 
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двох частин, побудований за принципом строфи та антистрофи, 
насичений метафорами й наповнений елегійними інтонаціями. “Я маю 
жаль до неба...”, “Жаль маю до землі...”, “З жалем дивлюся на воду...”, “І 
маю жаль до осінньої рослини...” оскільки “попіл надій моїх нерухомою 
хмарою завис наді мною...” Ліричний герой, попри втому, що владарює 
в його виснаженій душі, все ж проводить думку, що потрібно попри все, 
ламаючи стереотипи, долаючи негаразди, творити власне, “своє”. 

Проблему художника та його взаємовідносини із середовищем 
розкриває В.Стефаник у поезії в прозі „Моє слово”. Цей твір був 
написаний не для друку, а виник як послання до коханої жінки - Євгенії 
Калитовської, як своєрідна сповідь перед нею. У першому варіанті воно 
називалось „Сопїїіеог” („Сповідь”). В. Стефаник говорить про необхідність 
чіткого бачення свого шляху в житті та творчості, оскільки він сам 
тривалий час не міг висловити своїх думок: „Мої слова невимовлені, мій 
плач недоплаканий, мій сміх недосміяний...” [6, с.41]. Його герой 
повертається у світ рідної матері та дитинства: „Буду свій світ різьбити, 
як камінь”. Він усвідомлює, що шлях до творчості та утвердження добра 
непростий, повен несподіванок, але „...крила гояться, і знов я лечу до 
сонця, до щастя”, а джерелом його сили та натхнення буде лише життя. 
Тут також варто згадати і поезію в прозі Ш.Бодлера „СопЛіеог сіє Гагїізіе” 
(„Сповідь художника”), де захоплення величчю та силою природи 
переплетено із віталістичними мотивами краси життя. 

Третя поезія в прозі М. Коцюбинського - “Самотній” є своєрідним 
доповненням до мініатюр “Хмари” та “Утома”, до того ж письменник 
відтворює інший аспект проблеми відношення письменника до дійсності, 
якої торкається в новелі “Цвіт яблуні”, де досліджено роздвоєнння 
особистості: з одного боку, показаний дбайливий батько, який страждає 
від того, що в нього помирає єдина донька, а з іншого, письменник, який 
спостерігає уважно за всіма рухами батьківської душі, яка запам’ятовує 
все, що відбувається довкола - як матеріал для майбутнього твору. Для 
нього, художника, нічого в житті не може бути нецікавим, другорядним. 
У мініатюрі „Самотній” та ж проблема: оточуюча дійсність і письменник, 
який чує „співи; яких ніхто не чує: то співає моя душа”, вона „розкрита для 
чужого горя, як квітка для роси”. Ліричний герой знаходиться постійно 
серед людей, навколо нього все бурлить, „хвиля життя виходить з берегів, 
шумить і грає...”, а він, художник, покликаний вихваляти та виспівувати 
всі прояви життя, почуває себе постійно одиноким. Ця самотність 
супроводжує його у всьому, як друге “я”. Таким чином, почуття самотності 
письменника можна розглядати як один із необхідних компонентів 
творчого натхнення. 

У М.Коцюбинського художник буває одиноким не тому, що він уникає 
спілкування з людьми, а тому, що він несе в душі талант, який 
реалізується в праці, у постійному реагуванні на навколишнє 
середовище. 

На автобіографічному матеріалі також побудовано твір “Сон”. У ньому 
письменник говорить про роздвоєність свого серця. Одна його половина 
- талант, а друга - майстерність. Але друга відсутня, і в пошуках її 
проходить життя художника. Буває, що й за все життя не осягнеш цього 
високого ідеалу - гармонії між талантом і художньою майстерністю. 
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„Талант художника - тільки половина його серця. Щоб жити в 
мистецькому творі, він повинен знайти другу половину серця - високу 
майстерність, зростися з нею, щоб було одне пульсуюче серце. Але часто 
на пошуки тієї другої половини втрачається все життя. І коли дві половини 
серця - талант і майстерність, знаходять одне одного, не вистачає вже 
фізичних сил, щоб зростися в одно серце. В цьому трагедія митця” [З, 
с.206]. 

Поезії у прозі М.Коцюбинського - це своєрідні медитації з глибоким 
підтекстом. Письменник будує їх від першої особи як ліричні монологи, 
часто використовуючи повтори: „ Я впізнаю її”, „Я бачу її...”, „Я знаю її”, „Я 
розумію її”, „А ти самотній”, „Самотній! Самотній”, „Ха-ха! Ти все ж 
самотній!”, „А я...самотній!”. М.Коцюбинський далекий від зайвої 
деталізації, він цілком лаконічний, лапідарний. 

М.Коцюбинський, як стверджував у своїх спогадах В.Сімович, був 
“...передусім той, яким ми, молоді, дуже захоплюємося - наш найбільший 
під теперішній час новеліст. Те, що нашому письменству він дав, хвилює 
і все хвилюватиме нашу молодь; ті тонкі, психологічні його образки - це 
перлини нашої літератури...” [5, с.154]. Сприйняття поезій у прозі було 
цілком відповідним талантові письменника й захоплено сприймалися 
сучасниками, оскільки нова літературна форма була наповнена цікавими 
психологічними ідеями. 
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Мікаела Крамер 
Берлін 

АКТУАЛЬНІ ЛІТЕРАТУРОЗНАВЧІ ІНТЕРПРЕТАЦІЇ 
ЗАГАЛЬНОФІЛОСОФСЬКОГО РОЗУМІННЯ ПРИРОДИ 
ШЕКСПІРІВСЬКОЇ “БУРІ” 

У межах теми “природа” в низці досліджень вивчається аспект, який 
можна спрощено назвати “двосторонні відносини та взаємовплив між 
світом природи та світом людини”. Цією тематикою цікавилися, 
наприклад, Ф.Фельман “№іиг аіз СгепгЬедгіії сіег СезсЬісгіІе” (1987) 
[14] (“Природа як межове поняття історії”), Л.Шефер “ЗеІЬзФезііттипд 
ипсі Маіип/егзїапсіпіз сіез Мепзсгіеп” (1982) [ЗО] (“Самовизначення 
людини та її розуміння природи”), Г.Франке “(ЗезсЬісгіїе ипсі Маіиг” (1987) 
[16] та Б.Каспер “2иг Весіеийтд ипсі гит СеЬгаисИ сіез \А/огїез ИаШг іт 
аЬепсіїапсІізсгіеп Репкеп” (1987) [8] (“До значення та використання слова 
“природа” в європейському мисленні”). Хоча ці праці мають різну 
спрямованість, проте можна констатувати один спільний для них усіх 
спосіб розуміння природи: вона розуміється не універсально, а 
співвідносно зі сферами “історія, культура, дух”. Одна сторона зумовлює 
та визначає іншу: наприклад, що є історією, можна найкраще визначити 
в порівнянні та відділенні від природи й навпаки. Лише взаємовідносини 
роблять можливими конкретні висновки. У найбільш загальному вигляді 
ці відносини можна знайти, наприклад, у широко розробленому 
дослідженні “РИіІозоріїізсИе АпШгороІодіе” (1974) М.Мюллера [26] 
(“Філософська антропологія”). Назва цієї праці визначає перспективу, 
власне кажучи, спосіб розгляду природи та світу, з точки зору їхнього 
значення для людини. Природа розуміється тут як вихідний пункт, на 
основі якого людина створює свій власний світ історії та культури [26, 
с.251]. Ми обмежуємося лише літературознавчим поясненням концепції 
природи та її філософських взаємозв’язків. 

В основному класичні дослідження про природу як загальний ідейно- 
історичний фон шекспірівських творів були проведені досить давно. Вони 
були переважно пов'язані з духовно-історичним фоном шекспірівських 
драм. На противагу позиції, що розглядала шекспірівську драму як носія 
позачасових тем та загальнолюдських і моральних цінностей, тут 
тлумачилися тематичні аспекти в контексті поглядів на світ та історичний 
розвиток епохи Єлизавети. Принциповий природознавчий аспект, 
власне кажучи, структура світосприйняття, що була властива епосі 
Єлизавети, особливо стали предметом широких досліджень ще в 30- 
40-ві роки XX століття. Ці дослідження реконструювали космологічні, 
філософські, релігійні та політичні уявлення, якими керувалися Шекспір 
і публіка того часу. Особливу увагу привертає праця Е.Тійярда (1943) “ 
Тгіе ЕНгаЬеШап \А/огісі РісШге” [36], в якій детально розкриваються фізичні 
та психологічні основи єлизаветинського розуміння світу. Так само в 40- 
ві роки Т.Спенсер аналізує в ракурсі сучасної натурфілософії в праці 
“Згіакезреаге алеї Ше №їиге ої Мап” (1942 - 1949) [34] питання про те, 
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як висвітлюється у творчості Шекспіра місце людини в природі 
Обговорюються та дискутуються дві протилежні точки зору епохи 
Відродження: оптимістичне уявлення про впорядковану, саму по собі 
досконалу, створену Богом природу і так само поширене уявлення про 
природу як про нелюдську та жорстоку, так би мовити “дарвіністську' 
величину, в якій людина не має ніякого особливого статусу, а повинна 
приймати боротьбу за існування, як це було сформульовано наступ¬ 
никами Гобса. 

Одночасне існування цих двох уявлень про природу досліджує також 
Й.Денбі (1948) у своїй розробці “ЗЬакезреаге’з Босігіпе ої №йіге: А 
Зіибу ої “Кіпд І_еаґ [11], де інтерпретує жорстоку трагедію Шекспіра як 
“хронікальну п’єсу [11, с.19], яка втілює суперечливі погляди на природу 
у відповідних характерах. У такому взаємозв’язку суперечностей 
виявляється значення природи. За словами Денбі, йдеться не про чітко 
визначене поняття, а скоріше, про невід’ємне, іманентне значення, яке 
врешті-решт неможливо чітко сформулювати [11, с.15-17]. Автор 
приходить, швидше, до “дифузного” висновку: “Кіпд І_еаґ сап Ье гедагсіеб 
аз а ріау сігатаїігіпд їЬе теапіпдз ої іЬе зіпдіе \л/огс! “№їиге” [11, с.15]. 

Релевантними й вартими уваги є також праці про різні закони 
природи: Г.Паркеса “Тїіе БоиЬІе Уізіоп оїіїїе ЕіігаЬеїЬапз” (1950) [27], а 
також Е.Нолтона “Маіиге апб ЗЬакезреаге” (1936) [23]. Якщо Паркес 
зображує ставлення до природи в літературі епохи єлизаветизму 
загалом, то Нолтон пропагує класичну культурно-історичну точку зору на 
критику Шекспіра: “А ООСТКМЕ ої Г\Іаїиге сопзіііиїез їїіе соте ої їЬе уіє\у 
ої Ііїе Ьеіб Ьу ЗЬакезреаге” [23, с.719]. Автор розвиває широку систему 
уявлень, що ґрунтуються на середньовічних традиціях розуміння 
природи та ілюструються за допомогою відповідних прикладів із творів 
Шекспіра. На основі цього формулюється правило: “ТНе ригрозез ої 
сопсіисї апс! сї агі аге їо кпом №іиге апсі їо їоііом Ьег, Ьу геазоп їо Іеагп 
Ьег ргіпсіріез” [23, с.719]. Наведена праця варта особливої уваги тому, 
що в ній теза про природу як норму сформульована програмно. Стосовно 
методики названих досліджень, зауважимо наступне: у своїй 
інтерпретації теми природи в Шекспіра вони є переважно доктринними 
та схематичними. Проте творчість Шекспіра є достатньо широко- 
аспектною для того, щоб на її основі широта таких міркувань ще й 
заглиблювалась. 

Поряд із вказаними дослідженнями, які не мали наступників щодо 
виразного аналізу філософського розуміння поняття природи в 
Шекспіра, справедливим буде навести також ряд критичних праць, що 
експлїцитно займалися питаннями природи. Серед них - праці Н.Фрея, 
які були міфічно-критичними, а також антропологічно архетиповими 
спогляданнями драм Шекспіра. Таке висвітлення спиралося на культову 
чи міфічну базову концепцію драм і розуміло природу в основному як 
“антисвіт”, де особистості протягом деякого часу переживають 
регенерацію. Окремі архетипові структурні зразки автор пояснює у 
своєму дослідженні “Апаїоту ої Сгііїсізт” (1957), яке складається з 
чотирьох есе [17]. У монографії “А Иаїигаі Регзресїіуе” (1965) [18] це 
пояснення поширюється на шекспірівські комедії та романтичні балади, 
причому Фрей приходить до такого висновку: “Зїіакезреаге’з сотесііез 
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апсі готапсез аге (езз тіггогіпдз ої Ііїе ХЬаХ зеії-сопіаіпез соп7еп1іопз 
ХЬаХ зіуііге іЬеіг сіїагасіегз апсі тау їогсе іНет іо сіо циііе ипгеазопаЬІе 
ІЬіпдз” [18, с.48]. Природа як первинна сфера буття інтерпретується 
базово як життєдайна нормативна величина, як сфера, в якій можуть 
розвиватися та поновлюватися несвідомі сили. 

Подібний напрям виявляється також у розробці С.Барбера. Зокрема 
він вказує у праці “ЗЬакезреаге’з Рєзііує Сотесіу” (1959) [3] на тотожність 
структури шекспірівських комедій із популярними єлизаветинськими 
травневими постановками. Як народні залишки старих культових 
ритуалів, вони демонструють міфічну дію витання зими та ствердження 
літа й родючості. Дослідження Барбера виливається таким чином в єдину 
та позитивну інтерпретацію шекспірівської природи. Щодо такої критики, 
пов’язаної з міфологією, слід зазначити, що подібний підхід може бути 
визначений як частковий та одноманітний. Питання, наскільки така 
позиція є справедливою, не виключається. 

Власний підхід пропонує Й.Котт у своїй монографії “ЗЬакезреаге 
Ьеиіе” (1964) [24] (“Шекспір сьогодні”). Він тлумачить шекспірівські драми 
як вираження хаотичного й брутального світу з первинною руйнівною 
тенденцією. У такому ракурсі природа зображується, наприклад, у “Сні 
літньої ночі” чи в “Бурі” як жахливий антисвіт, як світ дарвінівських законів 
та смертельної загрози. В ньому драматичні постаті з великим зусиллям 
уникають знищення лише завдяки випадковості та власним зусиллям. 
Наголос ставиться тут на негативних елементах драми, а позитивні 
елементи обминаються. Хоча Котт стверджує: “Оіє СезсЬісЬізаїГаззипд 
ЗИакезреагез [ізї] реззітізіізсб ипсі дгаизат” [24, с.272] (сприйняття 
історії Шекспіром - песимістичне та похмуре), проте для драм “Сон 
літньої ночі” та “Буря” він робить такий висновок: “Упс! сііе Йаіиг?.. Рйг 
ЗЬакезреаге ізі сііе ІЧаІиг депаи зо шаЬпзіппд \ме Сезеїг ипсі Зійеп. Зіе 
уєгЬоЬпі: сііе СеїйЬІе, сііе Огсіпипд ипсі сііе тепзсЬІісЬеп УогЬаЬеп” [24, 
с.259] (“А природа?.. Для Шекспіра природа є настільки ж безглуздою, 
як закон чи звичаї. Вона глузує з почуттів, порядку та людських намірів”). 

Поряд із духовно-історичними вимірами тематики природи, ми 
знаходимо в ранній критиці Шекспіра ще й опис естетичних компонентів, 
наприклад у Ф.Мурмена (1905) [25] або в монографії Е.Берндта “Рате 
Иаіиг іп сіег епдІізсЬеп иіегаїиг Ьіз ЬегаЬ ги ЗЬакезреаге” (1923) [6] 
(“Пані Природа в англійській літературі до Шекспіра”). Тут вказується на 
залишки алегоричної концепції природи в деяких сонетах і драмах: 
“Король Лір”, “Як вам це сподобається”, “Зимова казка”. Зображення 
природи в Шекспіра перераховуються в детальній праці Е.Вогта [37] та 
здійснюється класифікація за природними елементами. Названі праці 
цікаві також своїм оглядом стилістичних висловлень природи Шекспіром. 

Окремо слід зазначити, що, безперечно, існує також східно¬ 
слов’янська традиція сприйняття Шекспіра, де питання шекспірівської 
“природи” посідають неабияке місце. Всі, хто в той чи інший спосіб 
розглядали цю тематику у творах геніального драматурга (О.Анікст (1964), 
М.Алєксєєв (1965), Ю.Левин (1974), М.Морозов (1954) [40], Л.Пінський 
(1971) [41], І.Рацкій (1974), О.Смірнов (1957), М. і Д. Урнови (1964) [42], 
робили це відповідно до звичної для себе філологічної традиції - 
розглядаючи його творчість відносно гуманістичної традиції. Зокрема, 
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зміна функції' “природи”, що її ми можемо спостерігати, порівнюючи 
“Сон літньої ночі” з “Бурею”, була відзначена О.Смірновим. Щодо 
найвідомішого з радянських коментарів до “Бурі”, який належав О.Аніксту, 
то він трактував природу також у дусі європейської традиції. Справе¬ 
дливість тези про наскрізність та іманентний характер авторської' 
рефлексії про природу влучно підсилюється наступним зауваженням 
Д.Затонського стосовно шекспірівських комедій “оптимістичного” періоду, 
серед яких дослідник згадує й “Сон літньої ночі”: “І для автора, і для 
героїв ніби нема нічого неможливого, нічого недоступного. Вони діють у 
згоді зі своєю природою, з природою взагалі, з Природою з великої 
літери, яка, якщо не благодатна, то напевно прекрасна” [43, с.39]. 

Отже, розглянемо зокрема тему природи в “Бурі”. Стосовно 
критичних інтерпретацій “Бурі”, тут вимальовується недиферен¬ 
ційованість природи, подібно до того, як це ми бачимо у “Сні літньої 
ночі”. Драма розігрується виключно на лоні природи, точнішим Шекспір 
навряд чи міг бути. Проте критика, на превеликий подив, майже не 
звертає уваги на природу як тему п’єси, акцентуючи увагу на іншому. 
Тлумачення природи виявляються лише як часткові аспекти інтерпретації 
“Бурі”. Отже, потребує розгорнутого аналізу думка про те, що “Буря” 
написана Шекспіром як втілення саме природних ситуацій людини, як 
драматизація серединного становища людини між духами та тваринами 
в природному ланцюжку буття. 

Вже перші аналітики дискутували навколо алегоричних і моральних 
компонентів драми. Т.Спенсер пояснює у своїй монографії “ЗНакезреаге 
апсі ІНе ІМаіиге от Мап” (1942/49) [34] констеляцію між Калібаном, Аріелем 
і Просперо відповідно до єлизаветинських уявлень про природу людини: 
“ІНе ІНгее ієуєіз іп №1иге’з НіегагсНу - ІНе зепзіЬІе, ІНе гаііопаї, апсі ІНе 
іпіеііесїиаі” [34, с.195]. Відповідно до тогочасних праць про відкриття 
Нового Світу та його жителів займається цією темою Монтень у своїх 
“Еззаіз” [1] та Ф.Кермод, який висуває в Арденському виданні тезу про 
те, що Калібан репрезентує, так би мовити, ранню стадію розвитку 
людини, в той час як Просперо - людину, облагороджену вихованням: 
“ТНе таіп оррозіііоп із Ьеімееп ІНе \люг!сіз ої Ргозрего’з Аг*, апсі СаІіЬапз 
№1иге. СаІіЬап із ІНе соге оїіНе ріау, (...) Не із ІНе паіигаі тап, (...) паїиге 
\уііНоиї Ьепеїіі ої пигіиге, (...) Не із а зауаде” [2, ххіу-хху]. У своїй праці 
Тогт апсі Оізогсіег іп ‘ТНе Тетрезі’” (1963) [39] Р.Зімбардо інтерпретує 
героя драми як символ порядку, а Калібана, на противагу йому, - 'Уегу 
іпсагпаїіоп ої сНаоз апсі ап асііуе сгеаїог ої бізогсіеґ’ [39, с.51]. Р.Генце у 
праці “ТНе Тетрезі’: Реіесііоп ої а Уапііу” (1972) [20] висуває тезу: “СаІіЬап 
ж>гкз аз ап аііедогісаі їідиге гергезепііпд ІНе ЇІезН ЇНаї, міІНоиІ сопіипсііоп 
\/\/і1П зрілі, сап Ье їііїНу апсі таіісіоиз. Агіеі гергезепіз зрігії, ЇНаї рогііоп ої 
тап ЇНаї із іп іікепезз ипіо босі. ТНе ІНігсі рагі ої тап, зоиі, із гергезепіесі 
Ьу Ргозрего НітзеіГ [20, с.422]. В. Рокерт користується у своїй роботі 
“ІІаЬог апсі \Лг1ие іп “ТНе ТетрезГ (1973) [29] морально-теологічним 
підходом: “СаІіЬап із а зутріот ої ІНе согшрііоп ої їаііеп паїиге”, у той 
час як Просперо - “а СНгізІіап тадісіап” [29, с.83], який виправляє за 
допомогою Аріеля помилки минулого шляхом “сіізсірііпесі іпіеііесіиаі 
апсі зрігіїиаі ІаЬог” [29, с.84]. Можна було б продовжувати наводити цитати 
з критики безкінечно, наприклад, із праць Й.Філіпса [28], оскільки 
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алегорична побудова настільки очевидна, що її дійсно неможливо обійти. 
Проте для нашого огляду необхідно передусім встановити наступне: 

по-перше, алегоричний компонент тлумачиться часто таким чином, 
що три сторони є частинами єдиного цілого, власне кажучи, частиною 
людської природи; 

по-друге, можна констатувати, що “Буря” є дослівною інсценізацією 
однієї з найпопулярніших ідей Ренесансу не про духовне, а про дійсне 
становище людини, ще не сформульована. 

Моральний компонент як рушійна сила для внутрішнього перетво¬ 
рення героя Просперо є центральною темою “Бурі”. Більш-менш 
одностайно реєструє критика поняття “\лгїие” чи “сНагііу” як лейтмотиви 
драми. У той час, як у даній праці вони оцінюються як, головні ознаки 
людини і таким чином, як її головна відмінність від природи, критика 
розглядає це більш узагальнено. Г. Курзен, наприклад, у своїй праці 
“Ргозрего апсі іїіе Бгата о? іїіе 8оиГ (1968) [10] вбачає у п’єсі твір про 
індивідуальне спасіння з християнським змістом: “Тїіе Тетрезґ ехріогез 
іЬе паШге оїїгеесіот, апсі сопсіибез іЬаі їгеесіот ууііїюиі: гезропзїЬіПіу із 
Іісепзе апсі иііітаіеіу, Ьопбаде” [10, с.317]. Позитивне відчуття свободи 
виводиться при цьому з відчуття співпереживання: “Сотраззіоп (...) 
геіаіез сіігесіїу Іо іНе ІІіете ої зеїї-сопігої апсі їгеесіот” [10, с.325]. 

Подібну точку зору виражають також інші критики. Так, наприклад, 
К.Семон у своєму творі “Зііакезреаге'з “ТетрезГ: ВеуопсІ а Соттоп 
Зоу ” (1973) констатує значення милості: ТигШегтоге, Ье [Просперо] 
Наз пом їоипсі іі песеззагу іо зиЬтіі Ніз раззіоп іо “поЬіег геазоп”, ууііісїі 
ієііз іііт іНаі тегсу із а Ьеііег соигзе іНап геуепде” [32, с.40]. Р.Генце 
вважає, що Просперо змирився зі своєю смертністю та спільністю з 
іншими живими створіннями: “(...) Ье Иаз Іеагпеб раііепсе; їіе Иаз Іеатесі 
Іо сопіго! Незії; Не Иаз Іеатесі Іо Ьаіапсе Іеатіпд апсі гезропзіЬіІііу апсі 
Іо Ьеаг аїЛісііоп” [20, с.434]. К.Корфілд розглядає у праці “\Л/Ну Боез 
Ргозрего АЬіиге Іііз ‘РоидЬ Мадіс’?” (1985) [9] процес пізнання у 
Просперо як гірке повернення до реалістичних поглядів на світ: 
“Ргозрегоз їаІІ їгот іНеигдіс сіідпііу Иаз Іей Іііт ііке Беаг’з “ІІпас- 
соттосіаіесі тап”... ике ап езсареб ргізопег, ііе із саидНі апсі ІеіНегес! 
Ьаск Іо геаіііу адаіп” [9, с.48]. Отже, широта численних інтерпретацій 
"Бурі” охоплює як позитивні релігійно-філософські, так і тверезо- 
реалістичні та, навіть, песимістичні підходи, але поняття “уігіие”, 
“сотраззіоп”, “сНагііу" та “їгеесіот” визначаються в загальному 
взаємозв’язку філософської проблематики природи, причому лише в 
такому контексті вони розкривають своє глибинне значення. 

Подальший важливий аспект проблематики природи в “Бурі” може 
бути пов’язаний з темою магії. Критика займається темою магії скоріше 
в ракурсі “мистецтво”, ніж в ракурсі реалістично поданого Шекспіром 
природознавчого методу освоєння природи. Проте така інтерпретація 
виглядає не дуже переконливо. Це можливо не лише на метарівні, але 
й на більш конкретному рівні самої драми, оскільки в першому акті сам 
Просперо називає свою магію мистецтвом, “тіпе Агї” (1.11.291). Критика 
вважає такі пасажі коментарем автора й намагається зробити на основі 
них висновки про шекспірівське розуміння його мистецтва. Це робить, 
наприклад, Р.Еган у своїй праці “ТНіз НоидН Мадіс: Регзресііуез ої Агі 
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апсі Могаїііу іп ТЬе ТетрезГ (1972): “Виї Ьеге [в “Бурі”], їог ІЬе їігзі апсі 
Іазі Ііте, ІЬе агіізі із Ьего апсі ргоіадопізі, апсі Ьіз ргіпсіраі тесіііаііопз, 
сіесізіопз, апсі асііопз аге соисЬесі іп Іегтз ої Ьіз агГ [13, с.171]. Він 
намагається зафіксувати “зоте їіпа! зіаіетепі ог ргопоипсетепі Ьу 
ЗЬакезреаге ироп Ьіз о\лт агі” [13, с.171] та приходить при цьому до 
висновку, що гуманізм та “їогдіуепезз” [13, с. 181 ] є ключем до 
відповідності між ідеалом та дійсністю в мистецтві. 

Можливості мистецтва знаходяться також у центрі уваги в праці 
“Ргозрего’з АгГ (1977) К.Бергера, який досліджує дивні видіння 
Просперо. “Ргозрего із ап Агіізі-тадиз мЬо мапіз Іо асЬіеуе сегіаіп еїїесіз 
оп оіігегз Ьу агіізііс теапз, тозіїу Ьу диазі-ІЬеаІгіса! зресіаісез” [5, с.234]. 
Той факт, що персонаж врешті-решт відмовляється від своєї магії, 
тлумачиться як відмова від міфу епохи Ренесансу “ої ІЬе сіідпііу ої ІЬе 
сііуіпеїу їгее гладив” [5, с.238]. С.Гоман приходить у своїй праці “ТЬе 
ТетрезГ апсі ЗЬакезреаге’з Ьазі Ріауз: ТЬе АезІЬеІіс Оітепзіопз” (1973) 
до висновку, що викладена в драмі думка про мистецтво двозначна, 
оскільки Просперо керує немислимими силами, але як людина має 
відповідні людські якості [22, с.76]. У такому плані драма репрезентує “а 
сотргоплізе іп ІЬаі уегу ойеп іі зреакз ої агі іп Іегтз тисЬ тоге ргасіісаі 
ІЬап готапїіс поііопз ої ІЬе роеі апсі Ьіз роеііс зоиі шоиісі а!Іо\лГ [22, 
с.76]. Н.Райт досліджує конфлікт між реальністю та ілюзією у праці 
“Неаіііу апсі Шизіоп, аз а РЬіІозорЬісаІ Раїїегп іп “ТЬе ТетрезГ (1977) 
[38], причому мистецтво Просперо, як і творчість, є в даному разі 
засобами покращання людської душі: “роеігу (...) із а зосіаі епіегргізе, їог 
ІЬе роеї ипсіегіакез Іо епІідЬіеп апсі гаізе ир ІЬе зоиіз ої аІІ теп. (...) 
Ргозрего’з Агї, ІЬегеїоге, із аізо ІЬе агі ої роезу, орегаїіпд оп ііз ЬідЬезІ 
зрігіїиаі іеVеГ [38, с,265]. 

Зазначимо ще два аспекти драми. По-перше, слід відмітити 
романтичні, нереальні та чарівні елементи “Бурі”, які повинні 
тлумачитися не лише як частина алегоричной концепції, але й як 
елементи, призначені для виявлення вищої дійсності та розвитку вищої 
істини, чи, як констатує Ф.Гонігер у своїй праці “Ргозрего'з Зіогт апсі 
Мігасіе” (1956) [21, с.37]: “а соге ої геаіііу (...) ууЬісЬ геуеаіз Іо и$ ІЬаі тігасіе 
Ьаз а ріасе іп Ігїе”. Можна звернути увагу стосовно цього питання також на 
твори Л.Семона [31; 32], К.Геснера [19], Г.Фельперіна [15], Г.Бергера [4] 
чи Г.Слоувера [33]. По-друге, острівна картина Шекспіра пробуджує 
критичний інтерес до “Бурі” як до суспільно-критичної драми з політичним 
змістом, зважаючи на перші зустрічі з американськими корінними 
жителями. У такому взаємозв’язку досліджуються утопія Гонзало в 
другому акті, а також відносини між Просперо та Капібаном і принципове 
питання природної суспільної формації. У цьому відношенні варті уваги 
також праці Б.Ебнера [12], В.Сталдера [35], Р.Боргмейера [7]. 

Отже, змальовуючи для українського літературознавства образ 
шекспірівської “Бурі”, що виник в її зарубіжних теоретичних інтер¬ 
претаціях, автор сподівається залучити до наукових інтерпретацій 
геніального твору також своїх слов’янських сучасників. 
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КАТЕГОРІЯ „НАЦІОНАЛЬНОЇ ПАМ’ЯТІ” 

ЯК ФОРМАНТА ХУДОЖНЬОГО ПЕРЕКЛАДУ 

Скажіть мені , як народ жив , і я скажу вам , як він писав . 

(О.Веселовський) [2, с.340]. 

Проблема колективної/націонапьної/історичної пам’яті як невід’ємної 
категорії будь-якого мистецтва, у тому числі й мистецтва слова, є вкрай 
актуальною. Її різнобічне дослідження дало б змогу виходу сучасної 
гуманітарної науки на якісно новий рівень. В українському літературо¬ 
знавстві ці та подібні питання в царині художнього перекладу довгий 
час залишались поза межами системних досліджень. Вважаємо, що їх 
осмислення давно назріло. Саме тому метою нашої наукової розвідки є 
окреслення взаємозв’язку словесного мистецтва зі свідомими та 
позасвідомими виявами колективної пам’яті, його закоріненості в 
минулому, а також — аналіз впливів різних слідів пам’яті на процес 
написання та рецепції (розуміння, інтерпретації) оригінальних та 
перекладних творів. 

Відомо, що ментально-психічні структури кожної нації виробляють 
власні унікальні матриці колективної пам’яті, які в процесі творчості та 
інтерпретації по-різному виявляють себе крізь свідомість та поза- 
свідомість у видимих виявах, “матеріалізуючись” головним чином на 
рівні стилю. 

Уже на початку XX ст. проблема національного стилю пов’язувалась 
не лише з відображенням у мові світоглядної системи народу, а була 
поглиблена розумінням стилю епохи. Адже кожна епоха збагачує 
внутрішнє значення навіть окремого слова чи образу новими знаннями, 
відтінками значення, доповнює новими асоціаціями. При вирішенні 
проблеми наступності поколінь тогочасна літературознавча наука 
задавалась питаннями: “Чи не обмежена поетична творчість певними 
формулами, стійкими мотивами, які одне покоління перейняло від 
попереднього, а те від третього, яких праобрази ми неминуче зустрічаємо 
в епічній старовині і дальше, на ступені міфу, в конкретних означеннях 
первісного слова? Чи не працює кожна нова поетична епоха над 
віддавна заповіданими образами, обов'язково обертаючись в їх межах, 
дозволяючи собі лише нові комбінації старих і тільки наповнюючи їх тим 
новим розумінням життя, яке власне і становить її прогрес перед 
минулим” [2, с.40]. 

На основі психоаналітичної теорії індивідуальної пам’яті було 
розроблено учення про пам'ять колективну. Цей новий підхід до 
вивчення творчості розгорнув сферу досліджень, пов'язаних зі 
збереженням національно-культурних традицій, запам’ятовуванням та 
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відновленням пам’яті минулого. Це породило низку нових думок та 
суперечливих міркувань стосовно мистецьких феноменів. З одного боку, 
історична пам’ять як головний фактор колективного підсвідомого почала 
сприйматись як невід’ємна частина творчого процесу та його результатів. 
З іншого боку, глибоко усвідомлювалась прогалина між пам’яттю та 
реальним історичним досвідом. 

Водночас, художній твір перестав сприйматись як мертвий пам’ятник 
своєї епохи, як це було прийнято культурно-історичною школою І.Тена 
та у вченні Е.Кассірера, для якого “твори мови, поезії, мистецтв, релігії 
стають “монументами", знаками спогадів та пам'яті людства” [5, с.138]. 
Він радше почав розумітись як жива й активна пам'ять, як пам'ять у дії. 
Такий підхід враховує те, що в пам’яті не тільки старі події змінюються 
новими, як це відбувається в історії, але й змінюється спосіб 
запам’ятовування тих самих явищ і подій. До того ж, можна спостерігати 
зміщення шляхів запам’ятовування тих же подій в їх культурно- 
історичному варіюванні, коли різні народи виробляють різні форми 
пам’яті та ставлення до ідентичних або ж і тих самих явищ. Вибрані 
форми чи шляхи запам’ятовування впливають на визначення рівня 
важливості пам’яті для певної системи стосовно різних історичних 
ситуацій. За певних історичних обставин культура переходить від однієї 
форми запам’ятовування до іншої. Інколи різні технології пам’яті існують 
одночасно, змагаючись поміж собою. Проблема Перекладу з одного 
коду пам’яті на інший ще не вирішена. Цей процес ускладнюється 
фрагментарністю пам’яті та підсвідомим характером її механізмів. 

У цьому зв’язку літературознавча теорія використовує психо¬ 
аналітичний термін “мнемосичний слід” (“слід пам’яті”), яким 
окреслюються феномени запам’ятовування та відновлення. Як і в 
індивідуальній психіці, сліди колективної пам’яті стираються, 
знищуються, самовідновлюються, перехрещуються між собою. Перед 
нацією (культурою чи будь-якою мистецькою системою) постає питання 
про вибір шляху з багатьох можливих на тлі безлічі залишених та зниклих 
слідів. 

Вивчення феномена пам’яті / запам’ятовування спонукає до 
необхідності вивчення явища забуття / забування. Принагідно постає 
запитання: чому в тій чи іншій системі одні речі, явища, події міцно 
зафіксовані в пам’яті, зберігаючись там упродовж століть, а інші, 
здавалося б, не менш важливі, стираються досить швидко? І що спонукає 
колективну підсвідомість їх пам’ятати / забувати - зміна влади, історичні 
потрясіння? Адже загальновідомий факт, що в різних історичних 
ситуаціях відводиться не однакова роль і місце пам’яті; технології 
запам’ятовування змінюються зі зміною суспільних обставин, аж до- 
абсолютної кризи пам’яті, коли при тоталітарних чи ін. режимах будь- 
які згадки про минуле визнаються непотрібними або проголошуються 
поза законом. Але й попри те процес колективного запам’ятовування 
залишається справою непередбачуваною й неконтрольованою: чим 
більше пам’ять про минуле пригнічується, тим глибше проникає в 
структури підсвідомості, звідки може виринути в будь-який момент. У 
цьому сенсі К.-Ґ.Юнг' пропонує враховувати, в яких стосунках перебувають 
різні прояви підсвідомості до часової свідомості в різних її формах. 
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На перший погляд може видатись, що проблеми історичної пам’яті 
не стосуються безпосередньо сфери художнього перекладу. Однак така 
думка є вкрай помилковою. Попри те, що цей аспект перекладознавства 
досліджений недостатньо [12], він виявляється дуже показовим з кількох 
причин. 

Перша пов’язана з впливом колективної пам’яті на можливе 
сприймання / переклад / адаптацію конкретних іншомовних творів у 
певному національному середовищі. Наприклад, цікавим із цього 
приводу постає дослідження проблемної ситуації, що склалась після 
Другої світової війни стосовно протидії можливих перекладів у німецько- 
єврейському міжкультурному просторі [11]. Можна згадати чималу 
кількість подібних ситуацій у світовій історії. 

Друга стосується неконїруентності пам’яті та слідів запам’ятовування 
обох культур—тієї, з якої здійснюється переклад, та реципіюючої. Мабуть, 
не потрібно шукати особливих доказів, аби переконатись, що “Війна і 
мир” Л.Толстого у французькому середовищі буде сприйматись не так 
само, як у російському; поеми Т.Шевченка в російському сприйнятті 
будуть далекими від їх прочитання українцями; твори християнського 
спрямування будуть неадекватно сприйматись у мусульманському 
релігійному просторі і навпаки. Будь-який твір в оригіналі та перекладі в 
кожному випадку постає в різних вимірах, створених різними народами, 
культурами, релігійними та естетичними системами, на тлі різних слідів 
та шляхів пам’яті. 

Третя передбачає врахування проблеми саморозуміння та 
самоідентифікації; тобто з яким слідом пам’яті ототожнює себе певна 
спільнота, суспільство, нація, і як тому постає на його фоні. Це 
кардинально впливає на всі подальші процеси тлумачення та ставлення. 
“Історична свідомість, трансформуючи стосунки між пам’яттю та 
ідентичністю, також змінює структуру стосунків між Я та Інший” [11, с.269]. 
На межі ХІХ-ХХст. ученими (зокрема Ф.Ніцше) висловлювалась думка 
про те, що про міру та сутність історичного почуття, притаманного певній 
епосі, можна судити по тому, як в цю епоху виконуються переклади й 
засвоюються твори минулого. Сучасний стан розвитку колективної 
ідентичності в Європі та світі в цілому, позначений інфляцією культурного 
та загальнолюдського, виявив глибоку кризу історичного само¬ 
усвідомлення та необхідність вироблення нових шляхів запа¬ 
м’ятовування, що теж ускладнює подальші дослідження в цьому руслі. 

Четверта змушує задуматись над тим, що запозичений з іншої 
літератури перекладний твір починає впливати на формування 
колективного підсвідомого реципіюючої культури, вносячи свої корективи 
в погляди на минуле, змінюючи цим самим сліди пам'яті. Рівень 
популярності адаптованої версії може визначати масштаби такого 
втручання, але сама наявність перекладу засвідчує, що його вплив 
неминучий. Інколи цей розмах досягає загальнолюдських масштабів. 
Особливо це стосується шедеврів минулого, в яких, як зазначав К.- 
Ґ.Юнґ, вчинки окремої людини стосуються всього людства: “Повторна 
поява у "прадавньому стані” — це таємниця творення мистецтва та його 
впливу, бо на цьому рівні переживання переживає вже не якась окрема 
людина, а народ, і йдеться вже не про добро й лихо одиниці, а про 
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життя народу. А тому і є великий твір мистецтва об’єктивним та 
безособовим, і зворушує якнайглибше” [10, с.137]. 

Щодо художнього перекладу, попри заклики встановлення рівноваги 
та досягнення “нейтральності” пам’яті з обох сторін, сама можливість 
такого “нейтралітету" виявляється під сумнівом. Адже текст і є слідом 
пам’яті в її багатоаспектному сенсі: пам’яті епохи, в яку він був створений; 
пам’яті про епоху, яку він змальовує; пам’яті свідомості / підсвідомості 
автора, його культури, нації, суспільного середовища тощо. Для суто 
літературної сторони художнього твору як об'єктивної форми збере¬ 
ження його традицій М.Бахтін пропонує термін “пам’ять жанру”, а разом 
із ним, — “логіка жанру”, “жанрова сутність”. На думку вченого, жанр 
“живе теперішнім, але завжди пам'ятає своє минуле, свої витоки. Жанр 
— представник творчої пам’яті в процесі літературного розвитку” 
[1, с.122]. Чим більше в жанрі проступають архаїчні елементи, тим у 
своєму художньому баченні та оволодінні художньою дійсністю він краще 
пам’ятає та фіксує своє минуле. Такий погляд на проблему теж 
передбачає різні сліди запам’ятовування окремих жанрів та уявлень 
про них у різні епохи, в різних країнах, мистецьких системах; як і різну 
ієрархію жанрів, їх трансформацію, стирання та самовідновлення 
іт.ін. 

Мабуть, саме тому стосовно перекладу, як і будь-якого процесу 
читання, доцільніше говорити про необхідність відчитування пам’яті. 
Адже багато творів розповідають про те, що минуло, і від чого залишився 
тільки слід (це стосується й особистої історії життя автора, періоду 
написання твору, і національної історії його країни, культури тощо). 
Виходячи з того, про що повідомляють ці тексти, а інколи “поміж 
рядками” доводиться уявно відновлювати минуле, яке давно зникло. 
“Документ завжди розглядався як мова голосу, тепер приреченого 
мовчати, як його слабкий видимий слід, який, на щастя, все ж таки можна 
розшифрувати” [9, с.11]. 

У цьому сенсі М.Фуко в “Археології знання” визначає чотири ключові 
терміни: прочитання - слід - розшифрування - пам’ять. Він вважає 
доцільним застосовувати їх не лише до художніх творів у цілому, але й 
до окремих висловлювань, які вони містять. Французький дослідник 
пропонує “з’ясувати, який спосіб існування може характеризувати 
висловлювання, незалежно від їхнього виголошення в глибині часу, в 
якому вони й досі існують, в якому вони збереглися, в якому вони знов 
активізуються й використовуються, в якому їх також забувають, але не 
згідно з первісним призначенням, а часом навіть руйнують” [9, с.198]. 
Разом із тим учений закликає не забувати, що “речі не зберігають того 
самого способу існування, тієї самої системи відносин із тим, що їх оточує, 
тих самих схем застосування, тих самих можливостей перетворень, 
після того як вони були сказані” [9, с.198]. 

У певному сенсі це стосується й кожного окремого висловлювання у 
творі, і усього художнього твору як своєрідного висловлювання 
колективної свідомості в національно-культурно-історичному часо- 
просторі. Цікавим видається дослідження відмінностей перекладів 
одного твору, здійсненого в різні історичні, особливо віддалені епохи, 
та виявлення причин повторного виринання в колективній пам’яті 
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необхідності повернення до колись забутого твору, нове переписування 
колись стертого сліду запам’ятовування. 

М.Фуко говорить також про те, що в процесах, пов’язаних із 
прочитанням/ розшифровуванням висловлювань чи текстів, слід брати 
до уваги явища рекуренції: “Всяке висловлювання включає в себе поле 
попередніх елементів, у відношенні до яких воно розташоване, причому 
воно спроможне заново організовувати й перерозподіляти його згідно 
з новими відношеннями. Воно встановлює своє минуле, визначає в тому, 
що йому передує, споріднені з ним елементи, заново окреслює те, що 
робить його можливим або необхідним, включає те, що не може з ним 
суміщатися” [9, с.199-200]. 

Колективне підсвідоме скеровує ці процеси і в оригінальній творчості, 
і при роботі над перекладом. У першому разі автор має справу, як 
правило, з однією сферою колективної пам’яті (винятки становлять 
випадки, коли, наприклад, батьки автора — представники різних 
національностей або ж коли він довгі періоди свого життя жив у різних 
країнах, чи коли у своєму творі він описує іншу історичну реальність, 
задля чого він свідомо вивчав чужу історію, культуру, заглиблювався в 
чужу національну пам’ять тощо). У другому випадку, тобто в процесі 
перекладу, автор іншомовної версії завжди постає в місці зіткнення як 
мінімум двох сфер колективної пам’яті, а в окремих випадках, про які 
було згадано вище, цих сфер, що вступають у протиріччя між собою, 
може бути й більше. 

Попри значні труднощі, спричинені фраїментарним та підсвідомим 
характером явищ національної пам’яті, сучасна теорія колективного 
підсвідомого шукає нові шляхи для подальших досліджень. Перспе¬ 
ктивним постає можливе дослідження запропонованої У.Еко концепції 
про колективне уявне у творі [4, с.583]. Ця сфера чекає свого 
опрацювання і в літературознавчому, і в перекладознавчому аспектах. 

У контексті нашої проблематики цікавими є також міркування 
Ж.Дельоза. У своїй концепції абсолютної пам'яті він розглядає її як 
феномен, при якому теперішнє виявляється повторенням минулого, 
що створюється заново. При цьому пам’яті протистоїть не забування, а 
забуття забуття. Так виникає складка, яка і є суб’єктом; “Оскільки час є 
складкою зовнішнього, він стає суб’єктом і на цій основі сприяє переходу 
всякого теперішнього в забуття, але зберігає все минуле в пам’яті: забуття 
як неможливість повернення, а пам’ять як необхідність починати все 
заново" [3, с.140]. 

У такому світлі художній переклад, з одного боку, постає як “оновлена” 
версія оригіналу, витворена за вимогами нового часу, нової культури, 
іншого середовища; з іншого ж - як фактор, що пришвидшує забуття 
автентичного твору. Дослідження “підводних течій” колективного 
підсвідомого (національного, історичного, релігійного, соціального тощо), 
що впливають на цей процес, залишається відкритою темою. 

Отже, колективне підсвідоме - один із найвагоміших параметрів 
творчого процесу, який необхідно враховувати в системі перекла- 
дознавства. Вивчення спектра проблем, пов’язаних зі сферою 
національної, історичної пам'яті, дискурсивних практик, дає змогу по- 
новому розглядати перекладні феномени, залучаючи до їх вивчення 
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дискурсний аналіз. Такий підхід буде найпродуктивнішим, якщо його 
застосовувати при компаративному дослідженні різночасових, 
різнокультурних та різнонаціональних верифікацій. Його залучення 
дасть змогу виявити глибинні підсвідомі структури та їх зсуви в 
художньому, зокрема літературному середовищі. Врахування цих 
факторів та критеріїв у перекладознавстві є необхідною умовою 
подальших досліджень. 
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ОСОБЛИВОСТІ ХУДОЖНЬОГО ВИКЛАДУ 
СНОВИДІНЬ У ПОЕТИЦІ 
РОМАНТИЗМУ (НА ПРИКЛАДІ ТВОРІВ 
Е.Т.А.ГОФМАНА) 

(і 

Великий інтерес романтиків до сновидінь, що зумовлений естетико- 
філософською парадигмою доби, станом наукових знань, світоглядними 
засадами письменників, спричинив урізноманітнення способів викладу 
ониричних матеріалів. Звернення до творчості Е.ТАГофмана з метою 
вивчення специфіки викладу сновидіння епохи романтизму невипа- 
дкове. Автор залишив чимало думок, міркувань про своє сприйняття й 
розуміння природи сновидіння, багата на онейризм його творчість. Варто 
відзначити різноманіття форм донесення сновидінь, яке зафіксоване у 
творчій спадщині Гофмана, його експерименти в розробці наративної 
техніки сновидіння, що й спонукало до розгортання аналізу на матеріалі 
творів письменника. 

Передусім окреслимо можливі способи реалізації сновидіння в 
художній структурі творів. Це зображення власне сновидіння; 
змалювання перехідного стану сон/ява; застосування поетики сну у 
змалюванні яви. 

У першому випадку маємо справу із завершеним, остаточно 
оформленим компонентом структури, який у свою чергу може 
реалізуватися через зображення/показ сновидіння або оповідь/ 
розповідь сновидіння. Такий поділ встановлений на підставі розрізнення 
модусів наративу: показу й розповіді. При з’ясуванні нарації сновидіння 
бралися до уваги передусім оповідна перспектива й дистанція як 
фактори, що керують наративною інформацією, а також враховувалися 
особові форми розповіді. 

Показ сну, пряме ведення зображення сну чи квазідраматургійна 
оповідь (за К.Долініним [1, с.156]) можлива безпосередньо під час 
перебігу сновидіння як своєрідна імітація плину сновидіння. Пре¬ 
зентуючи ониричні події з погляду персонажа за допомогою показу, 
розігрування, наратор максимально скорочує дистанцію між фока- 
лізацією й викладом: представлення подій сну дається відразу після 
засинання героя, як тільки починають поставати перед ним сновидні 
образи. Прикладом зображення-показу сновидіння може бути сон, 
змальований в оповіданні Е.Т.А.Гофмана „Змагання співців”, що 
ввійшло у збірник «Серапіонові брати». Зосередимо увагу на специфіці 
викладу цього сновидіння. 

Композиційно сновидіння реалізується в пролозі, в якому автор 
знайомить нас із головними персонажами твору: Гайнріхом фон 
Офтердіні'еном, Вольфрамом фон Ешенбахом, іншими мінезинїерами, 
ландграфом Германом Тюрині'енським, графинею Матільдою. 
Звернення Гофмана до образу Гайнріха фон Офтердінґена пов’язане 
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з романом Новаліса та віршем «Вартбурїська війна». Проте художнє 
трактування образу Гайнріха суттєво відрізняється від образу, створеного 
Новалісом. 

Сновидіння виступає як композиційний засіб, за допомогою якого 
реалізується антиципаційна функція. Тут йдеться про передбачення 
розвитку дій і поведінки персонажів. Автор від імені оповідача подає 
інформацію, що стосується наступних подій. Сновидіння сприймається 
як стиснута пружина, що згодом, з розгортанням подій у новелі, 
випрямляється. Це наче відеофільм із пізніших подій, здійснений 
способом монтажу: певні картини з подієвої канви новели вибірково 
поєднуються авторською думкою. 

Сон бачив такий собі дехто . Автор не дає імені цьому персонажеві. 
Оповідач уважний у змалюванні механізму входження в сон. Так, сюжет 
сновидіння породжений змістом книги, яка захопила цього вечора 
сновидця - трактатом Й.К.Ваґензейля «Про захоплююче мистецтво 
мейстерзинґерів». У глибокій задумі, захоплений чудовими подіями 
минулих днів, дехто сидів у затишній кімнаті, дивився на вогонь у каміні, 
навіть не помічаючи негоди надворі. Зображення бурі лише акцентує 
гармонію, що царює в душі, на противагу негоді в природі. Зовнішні 
чинники, що схилили персонажа до сну, - потріскування дров у каміні, 
шум бурі, що непомітно перетворюється в ніжний шепіт - психологічно 
доволі достовірні: одноманітність нагнітає втому уваги, свідомість 
прагне повного відпочинку, поступово відключається. 

Детально змальований такий поступовий перехід: блискавка, світло 
якої було до неможливості яскравим, на мить ще повертає сновидця в 
реальний світ, він розплющує очі, "... аЬегкеіп Зсїііеіег, кеіп МеЬеІмоІке 
уегЬйІіїеп теЬгзеіпеп ВІіск”[3, 3, с. 345] - дехто занурений у сон якоюсь 
невідомою внутрішньою силою, і далі відразу ж розгортаються картини 
сновидіння. Такий раптовий перехід з дійсності в сон - свідчення на 
користь означення організації останнього в структурі твору як прямого 
ведення зображення. Дистанції між тим, коли сон приснився, і часом, 
коли про нього нам повідомляють, немає. Оповідач відтворює 
сновидіння безпосередньо за ониричними подіями. Зображення 
перенесено у внутрішній світ героя, дається ніби зсередини його 
свідомості. 

Проте сновидіння в художньому творі - це чинник і зовнішньої, і 
внутрішньої дії. Так, перед тим, як щезли обриси зовнішнього світу і дехто 
цілком занурився у сновидіння, «внутрішній голос прорік»: “Оаз ізі дег 
Тгаит, деззеп РІйдеІ зо ІіеЬІісЬ аиї ипсі піедеггаизсЬеп, \мєпп ег те еіп 
їготтез Кіпд зісїі ап діє Вгизі дез МепзсЬеп Іеді ипд тії еіпет зиззеп 
Кизз сіаз іппеге Аиде мескі, сіазз ез уегтад, діє аптиіідзіеп Віїдегеіпез 
ЬдЬегеп іеЬепз уоіі ОІат ипд Неггіісіїкеії ги егзсіїаиеп " [З, 3, с.345]. За 
такі надзвичайно прекрасні образи «вищого життя» слугують у сновидінні 
образи середньовічних мінезинїерів, про яких перед сном захоплено 
читав персонаж. 

Події уві сні охоплюють майже добу - сон розпочинається із показу 
ночі й завершується ніччю. Поетика сновидіння тотожна поетиці 
дійсності. Увага автора зосереджена на найменших деталях. Ніхто не 
зміг би донести по пробудженні побачене настільки чітко, навіть 


МОЧЕРНЮК Н.Д. 


109 


скрупульозно, як у даному сновидінні. Зрозуміло, це фікція, спробою 
виправдання якої умовно може вважатися техніка подачі - пряме 
ведення зображення. Однак не нагадує цей сон і перебігу реальних 
снів: все зображене тут постає в бездоганній впорядкованості, без хаосу 
та розкиданості образів. Треба наголосити на відмінності цього 
сновидіння від суто емоційних снів. Це інший тип сновидіння, яке можна 
умовно назвати інтелектуально-мистецьким, живописним сном- 
видінням. Ониричний план дає унаочнення думок, уявлень про 
Середньовіччя, які з’явилися в автора після прочитання й осмислення 
трактату. Це результат праці пам’яті й активності уяви героя: у сновидінні 
стають явними події, викладені в праці Й.К.Ваґензейля, оживають 
зображені там описи. 

Від основної дії сновидіння надзвичайно віддалене. У новелі існують 
три часопросторові площини. Фіксація соціально-історичного часу 
подана через пряме й опосередковане датування: рік 1208 - час 
основних подій, що складають сюжет новели, 1580 - рік, в який жив 
професор Й.К.Ваґензейль (за тим, як він одягнений у сні, зроблений 
висновок про час історичний). Природним датуванням дається час у 
передакції - незакритій рамці одного із часопросторів, представлених у 
складній хронотопній структурі твору: про те, коли загадковий дехто 
читав книгу Ваґензейля, нам відомо лише, що це було «гиг 2еії, и гепп 
Егиііііпд ипб У\1іпіег ат зсЬеібеп зіеіїі, іп дег А ІаШ с/ез Адиіпокііитз» [З, 
З, с.344]. Дехто - таємнича фігура, через нього в пролозі деце¬ 
нтралізується категорія суб’єкта. Так, у короткій приписці, адресованій 
«вельмишановному моєму читачеві», яка несподівано обриває 
сновидіння, згадані: автор, який виявляє себе в прямих звертаннях до 
читача, ірреальна постать того, хто бачив сон, і оповідач, який поведе 
читача «у прекрасний замок Вартбурґ». 

Відомо, що сам Гофман читав трактат Й.К.Ваїензейля «Про 
захоплююче мистецтво майстерзинґерів». У «Серапіонових братах» 
Гофман вивів себе самого і деяких своїх берлінських друзів. У такому 
ракурсі проливається світло на навмисне втаємничену особу, що бачила 
сон - загадковий дехто може ідентифікуватися з самим автором 
біографічним. Сновидіння - важливий аргумент на користь авто¬ 
біографічності в новелі. Завдяки сновидінню у творі сформований 
великий пласт підтексту, а також текст введений у широкий інтеле¬ 
ктуальний, культурний контекст. Треба зазначити, що через обігрування 
включеного в текст новели матеріалу іншого тексту проглядаються 
майбутні основи теорії та творчої практики постмодернізму (поняття 
інтертекстуал ьності). 

Отже, сон виступає тут як можливість без будь-яких обмежень 
подорожувати в часі й просторі, можливість перенестися в далеке 
минуле. Причому в цьому сновидінні наявне певне напластування часів: 
людина XIX ст. спілкується з професором із XV! ст., і вони разом 
спостерігають за майстрами-співцями ХНІ ст. Звернення до Середньо¬ 
віччя як до «прекрасних часів» ілюструє конфронтаційну настроєність 
автора до його сучасності. Гармонія, краса, любов, дружба, співчуття - 
цілу гаму добрих почуттів, які мало б' зберегти людство, щоб бути 
щасливим, вбачає Гофман у Середньовіччі. Відповідно, сновидіння 
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відображає таке протиставлення, при якому навіть природа відіграє роль 
емоційно заданого тла. Гофман ставить у новелі філософську проблему 
існування вічної боротьби між силами добра і зла. Своєрідне 
новаторство Гофмана полягає і в тому, що він трактує музичне мистецтво 
не тільки в позитивному плані - як джерело насолоди, духовності, що 
властиво для більшості романтиків, а і як прояв демонічних сил, 
руйнівного начала. Лейтмотивом проходить думка про те, що добро має 
панувати, і якою б не була демонічна сила, вона не в змозі зруйнувати 
гармонію. Сновидіння вимагає глибинного осмислення з філософською 
та дидактичною метою, як і більшість інших сновидінь, видінь романтиків, 
які нерідко наділяли їх великим повчальним потенціалом. 

Застосування оповіді про сновидіння означає, що час, коли приснився 
сон, є минулим щодо часу його донесення, тобто у творі вербалізований 
спогад про сновидіння. Механізм реалізаці такої конструкції 
найзлагодженіше спрацьовує у випадку, коли суб’єктом розповіді 
виступатиме аукторіальний оповідач, а сновидіння як ,,чуже слово” 
належатиме одному із персонажів, що від 1 особи буде його доносити. 
Використовуючи для викладу побаченого уві сні оповідь від 1 особи, 
автор має більші повноваження для того, щоб емоційніше й виразніше 
(з урахуванням особливостей мовлення персонажа) донести зміст 
ониричного сюжету. Сном центрального персонажа Джильо Фави в 
капричіо «Принцеса Брамбілла» (1821) Гофмана, що вважається 
присвятою романтичній іронії,, можна представити оповідь про 
сновидіння. Сон наснився героєві минулої ночі, і Джильо відтворює це 
казкове сновидіння коханій Джачинті та старій Беатріче. Він виступає 
тут і як оповідач, і як сновидець, причому діюча особа сновидіння - у 
суб’єктивній формі оповідача (ІсІї-ЕггаЬІипд). Те, що цей сон наснився, 
трактується як надзвичайний збіг особливих обставин. Завдяки 
сновидінню герой виявляє свою натуру. Гофман доповнює характе¬ 
ристику персонажа й сновидною характеристикою - у цьому одне із 
завдань сну. Описових характеристик Гофман зазвичай не дає. Цю рису 
його поетики влучно помітив А.Карельський, відзначивши, що письменник 
надає перевагу показу свого героя в динаміці, аніж його опису, портретній 
характеристиці: «...він охоче покаже його, покаже в дії, міміці, жесті - і 
чим ґротескніше, тим охочіше» (курсив автора. - Н.М.) [1,2, с.9]. Епізод із 
переказуванням сну, який треба віднести до експозиції твору, ілюструє 
думку А.Карельського: пізнати Джильо Фаву можна як через зміст його 
сну, так і через манеру викладу сновидіння, яку він демонструє. 

Оприявнює себе в підтексті цього персонажного сну й автор, 
іронізуючи від душі над героєм і його словами, а, може, і над самим 
собою (письменнику властива гірка самоіронія). Зауважимо, що 
впродовж усього твору Гофман часто виявляє себе, ідентифікуючись із 
оповідачем, заграє з читачем, неодноразово звертаючись до нього зі 
словами: «мій люб’язний, прихильний, ласкавий читачу» («деІїеЬїег, 
дипзіідег Іезег»); пропонує йому замислитись над конкретними 
питаннями, звернувшись до власного життєвого досвіду. Активність такого 
оповідача, який іноді й у сновидінні прагне висунутися на передній план, 
не поривати зв’язку з читачем навіть під час сновидіння персонажа, 
постійно уточнюючи й пояснюючи те, що відбувається, перешкоджає 
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об’єктивному зображенню-показу сну. Через це і з’явилися ускладнені 
форми викладу, у структурі яких можуть поєднуватися оповідь і показ у 
різних пропорціях (фінальний сон Перефінуса Тіса в повісті ,.Володар 
бліх" (1820)). 

Видіння студента Анзельма з Гофманової казки „Золотий горнець" 
(1814), які не можна віднести ані до сну, ані до неспання, ілюструють 
зображення перехідного стану сон/ява. Особлива аура, ірреальність, в 
якій сплелися сновиддя, фантазії, мрії особистості, постає не чітко як 
сон, сновидіння, світ якого протилежний світу дійсності, а як марево, 
щось ілюзорне, охоплене серпанком чудесного й прекрасного, яке 
можливе й наяву. 

Використання поетики сновидіння при зображенні яви стало 
досягненням художньої літератури значно пізніше. Ґіаростки цього 
художнього явища ще ледве помітні в поетиці романтизму, зокрема й у 
творчості Е.Т.А.Гофмана. Використання поетики сновидіння стало 
однією з провідних рис унікальної творчої манери Ф.Кафки. 


1 .Долинин К.А. Интерпретация текста. - М., 1985. 

2. КарельскийА. ЗрнстТеодор Амадей Гофман //Гофман З.-Т.-А. Собрание 
сочинений: В 6 т. - М., 1991. 

3. Ноіїтапп Е. ТА. йег Катрїсіег Запдег// Ноїїтапп Е.Т.А. Роеїізсїіе \А/егке іп 
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Чернівецький національний університет імені Юрія Федьковича 

ГЕНЕТИЧНА СПЕЦИФІКА КІНО Й ТЕЛЕСЦЕНАРНИХ 
ФОРМ 

Сьогодні принципове значення мають естетичні форми, які пов’язані 
з функціонуванням всеохоплюючої структури мас-медіа. Чільне місце в 
ній займають сьогодні електронні засоби інформації: для молоді 
більшого значення зараз набувають не стільки знання, отримані з 
книжок, у сім’ї чи у вузі, скільки та інформація, яку можна спожити через 
радіо, IV чи почерпнути з надр інтернету або якогось відеофільму. Отже, 
цілком справедливим на перший погляд виглядає зауваження відомого 
французького соціолога А.Моля про те, що з появою мас-медіа 
попередній культурний досвід суспільства чи особи окремо втрачає своє 
значення [15, 284]. Дійсно, як результат зараз можна спостерігати, що 
під впливом мас-медіа цілісна система знань і цінностей замінюється 
невизначеним набором мінливих чинників. Ця теза переконливо 
виглядає на прикладі телебачення. 

Зокрема, цей електронний засіб передачі інформації має 
принципово важливу здатність - впливати швидко та безпосередньо. 
Він створює віртуальний (штучний) світ, який реципієнт сприймає за 
справжній. “Розважаючи, повчаючи, гіпнотизуючи глядача,-підкреслює 
сучасний дослідник, - [телебачення] водночас відбирає в нього 
можливість розігрувати прочитане у власному “театрі уявлень”, тобто 
паралізує співтворче начало. За цим - пряма небезпека виховати публіку 
в дусі давньоримської вимоги “хліба й видовищ” [14, с.37]. Отже, ми 
наштовхуємося в даному разі на проблему впливу. 

Телебачення ще називають інструментом, за допомогою якого можна 
теоретично “торкнутися всіх”. Те, що реципієнт бачить на кольоровому 
екрані, виглядає цілком реально, як те, що він бачить в самому житті, а 
іноді навіть яскравіше. Це явище французький дослідник П.Бурдьє 
називає “ефектом реальності”, тобто “телебачення, яке за ідеєю є 
інструментом відбиття реальності, перетворюється на інструмент 
створення реальності” [5, с.26]. Але у всій його повноті та неповторності 
життя, безперечно, може бути відтворене лише самим життям, тоді як 
“мистецтво в цілому може лише з різних сторін відображати його різні 
грані” [12, с.35]. Хоча, за слушним зауваженням окремих дослідників, 
“наскільки буквально ми не сприймали би реальність телебачення, 
зрозуміло, що навіть якщо воно й володіє реальністю, однак це 
реальність симулякра (підкреслено мною - Н.Н.)... Отримуючи готовий 
образ, та ще в певному змістовому контексті, ми починаємо вірити в 
реальність того, що відбувається, до того ж одиничний випадок легко за 
допомогою хвилюючої картинки видати за загальнозначуще, точніше, 
за симулякр загальнозначущого” [7, с.13]. Отже, володарі телебачення, 
при бажанні довести до свідомості глядачів навіть і хибну думку, здатні 
майстерно примусити середнього реципієнта проковтнути бажану для 
них точку зору. Це можливе тому, що більшість реципієнтів є відносно 
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пасивними особистостями, які легко піддаються впливам ідей масового 
тиражування (досвід функціонування теленовин, аналіз впливу 
документальних та художніх фільмів, розважальних і політичних 
телепередач, а особливо рекламних роликів). У даному разі в поле 
нашого зору вступає таке поняття, як “інтелектуальна експансія” (навіть 
“агресія”). Саме телебачення, впливаючи на свідомість глядача- 
реципієнта, прагне підкорити його рівною мірою фізично (адже вдома 
більшість реципієнтів проводять вільний час біля екрану телевізора) і 
духовно (воно замінює свідоміть реципієнта своєю). Саме з цією метою 
телебачення створює й постійно використовує “детерміновані агресією 
жанрові форми” (див. [16]). На прикладі деяких із них .можна побачити 
певні онтологічні особливості сучасних форм віртуальної дійсності. 

Скажімо, в основі будь-якого телевізійного проекту лежить сценарій. 
Ця форма на сьогодні надзвичайно мінлива, можна навіть вважати її 
принципово континуальною. Сценарій традиційно трактується наукою 
як прикладний жанр, оскільки він працює не тільки в кінематографі, але 
й у галузі літературно-драматичної та театральної творчості, активно 
експлуатується телебаченням. Зараз у мистецтві функціонують численні 
типи цієї жанрової структури-оперні, оперетні, балетні сценарії, сценарії 
теле- та радіопередач, масових заходів, кіносценарії, сценарії фільмів 
(ігрових, мультиплікаційних, документальних), сценарії вистав, 
літературні сценарії тощо [11, с.554]. Але з поширенням електронних 
мас-медіа, зі збільшенням кількості телевізійних каналів, розвитком 
кабельного телебачення на особливу увагу заслуговує саме телевізійний 
сценарій , оскільки ця актуальна модифікація вбирає в себе всі 
особливості попередніх різноманітних сценарних форм. 

Чіткі визначення його специфіки в сучасній науці поки що відсутні - 
можливо, через надзвичайно динамічну природу його побутування, яку 
важко охопити. Проте певні закономірності можна побачити вже 
сьогодні. Так, в основу телевидовища покладена образно оформлена й 
виражена дія, звідси ознакою сценарію є саме послідовний опис таких 
дій. Жоден телевізійний проект неможливо втілити в життя без його 
сценарної основи - так само, як “неможливо поставити виставу без 
п’єси,” - підкреслюють деякі дослідники [2, с.З]. Отже, сценарій за своєю 
суттю є словесним еквівалентом майбутнього екранного видовища. 

Коли література була безпосереднім джерелом екранного 
мистецтва, телебачення як такого ще не існувало. Зараз і сама по собі 
література стає складовим компонентом телебачення як синтетичного 
виду мистецтва. У ракурсі досліджень мистецької генези феномен 
перетворення літератури, колишнього інтелектуального лідера в системі 
мистецтв, на другорядний постачальник цікавих сюжетів, тем та ідей, 
що вдало перегукуються з актуальною дійсністю, заслуговує на особливу 
увагу. Функціонально література в даному разі втрачає свою першо¬ 
рядність, передаючи багато своїх профілюючих у минулому властивостей 
засобам масової естетики. На початку брутальність таких зв’язків 
літератури з новими естетичними формами було важко спрогнозувати. 
Сучасна ситуація в існуючих контактах літератури з мистецтвом кіно та 
естетикою ТУ вже зрозуміла й потребує розгорнутого та тривалого 
аналізу. 
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До проблеми взаємовідносин, взаємовпливу та розвитку літератури 
й телебачення, літератури й кіно зверталося вже чимало дослідників 
(Андреев Ю.А. [1], Гуральник У.А. [6], Старкова 3. [13], Зайцева Я. [9], 
Маневич 1. [12]). Майже всі вони в один голос стверджували, що без 
літератури телебачення і, зокрема, кінематограф залишаються лише 
технічним феноменом, пересічним засобом інформування, засобом 
маніпуляції знань, засобом репродукування видовищ і т. ін Однак це 
положення сьогодні виглядає дещо застарілим - телебачення вже 
крокує своїм шляхом. Хоча, дійсно, саме літературним досвідом 
користується телебачення й сьогодні: з літератури телебачення 
запозичує майстерність композиції, архітектонічний монтаж, авторську 
інтонацію, видовищність із компенсаторною функцією, репортажність, 
уявний фотографізм [1, с.25]. Телебачення від початку прагнуло 
уподібнитися універсальності літературного мистецтва. Але як нам треба 
розуміти подібну “універсальність” літературного твору, яким чином вона 
виявляє себе? Специфіка й найголовніша перевага літератури полягає 
в тому, що літературний опис спроможний викликати в уяві реципієнта і 
відповідний конкретний свій “видимий образ”, і такий образ, що не 
переходить у цю видиму конкретику. Напевно, саме в цьому випадку ми 
спостерігаємо аксіоматичну для буття літератури ситуацію. 

Подібна властивість телебаченню не притаманна. Проте в нього є 
інша перевага перед літературою - можливість саме масового впливу. 
Будь-який текст кіно- або телесценарію може тиражуватися безкінечно, 
оскільки трансформується відповідно до власних рецептивних 
уподобань глядача. Рецептивна реакція на відомий текст у свою чергу 
може привести до нової художньої форми, чим і користуються кіно або 
телебачення. Адже сьогодні наукою визнається, що “текст існує як 
джерело випромінювання, як джерело збудження в нашій свідомості 
численних асоціацій і когнітивних структур (від простих фреймів до більш 
складних ментальних просторів і можливих світів)" [10, с.518]. За 
слушним словом Е.Кубрякової, “текст внаслідок цієї властивості показовий 
саме тим, що з нього можна “вивести, заключити, витягнути”. Саме 
тому він є зразком такої складної мовної форми, такого семіотичного 
утворення, яке надихає нас на творчий процеси' розуміння, її відтворення, 
її інтерпритації, її додумування...” [Там само]. На підтвердження цього 
за яскравий приклад візьмемо своєрідну “кіноекзегезу” - зроблену 
нещодавно режисером Мелом Гібсоном резонансну екранізацію 
біблійного сюжету “Страсті Христові” (США, 2004 р.). 

Два фрагменти цієї екранізації цікаво буде порівняти з біблійним 
пратекстом. Перший епізод - “Йсходлфе же шкр^тошА челО&'ккА 

КІГрИНеЙСКА, ЙМСНСЛГЬ СІЛ\ШНА! Й СЄМЬ 7 ЗАД’ІША понести кртт> Є ПА?” 

(Млтд.27, 32). У більш розгорнутому вигляді цей самий фрагмент ми 
знаходимо також у апостола Марка: “Й зад’&ша л\ил\оходацїї/ н^космЬ 7 
СІЛІШН^ куринею, ГрАД^ф# С*Ь СЄЛА, ОТЦ^ АЛе^АНДрОВ^ Й р#фОВ^, ДА ВОЗМеЧГЬ 

крчгь еги?“ (Мк. 31, 21 )[3]. От і все - відповідної реакції Симона Євангеліє 
не наводить. Що ж ми бачимо на екрані? Режисер дозволяє собі свою 
власну інтерпретацію цього моменту. Він надзвичайно психологізує 
образ Симона Киринеянина - адже ця людина мусила не просто 
виконати покладене на нього доручення, але й психологічно його 
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пережити. Втомлений Симон спочатку категорично відмовляється 
допомагати (“Чого ви хочете?.. Не можу. Це не моя справа. Покличте 
когось іншого”), але, відгукнувшись на благання окремих людей, 
погоджується (“Добре. Але пам’ятайте: я - невинна людина, яку 
примусили нести хрест засудженого”). Взявши хрест на плечі, Симон 
зустрічається з поглядом ісуса, і його душу щось перевертає: він зупиняє 
знущання охоронців над Христом (“Зупиніться! Зупиніться! Якщо ви не 
зупинитесь, я не зроблю більше жодного кроку з хрестом, і мені все 
одно, що ви зробите зі мною”). Режисер уявив собі та спромігся передати 
весь той вихор почуттів, що міг відбутися за коротку мить у душі будь-якої 
людини, яка могла б опинитися на місці Симона, і це вражає. 

Інший значущий епізод. Неможливо побачити на екрані такий 
момент:”И козгашь гласолгь вєлїилгь ійст*, рече: отче, *вт> р#ц£ твои 
предАю дхт* мой. Й сїа рекчх йздшє” (Ак. 23, 56) [3]. В уяві кожного цей 
опис викликає своє, неповторне уявлення про страждання духу. У кадрі 
ми чуємо тільки останній подих Ісуса - натруджений, безмежний, 
страшний... Симптоматично, що ця екранізація викликала навіть у 
християнському світі неоднозначне ставлення. Можливо, мотивація 
критичного різноголосся криється саме в цьому аспекті - оскільки фільм 
переважно зображає тілесні страждання Спасителя, а духовний бік 
Його страждань може бути розтлумачений як метафорично розкритий 
саме через цей подих. 

Зрештою, література як потенційне рецептивне джерело дає кожному 
окремому читачеві велику кількість інформації інтелектуального та 
духовного ґатунку, тобто розвиває в нього розуміння життя, відчуття краси. 
Вона при цьому вимагає від реципієнта зустрічної готовності й певних 
зусиль спожити свою так би мовити "інформацію”. Тобто певний 
літературний твір у кожному разі орієнтується саме на певну особистість. 
Література не в змозі задовольнити інтереси абсолютно всіх реципієнтів 
- відкривши якусь книгу, вже на четвертій-п’ятій сторінці незалежний 
читач може й відкласти її. Телебачення, на противагу цьому, створює 
ілюзію пасивної легкості сприйняття, що підштовхує середнього 
реципієнта туди, де, на його думку, все стає зрозумілим без будь-яких 
зусиль (як розумових, так і фізичних), тому й кількість такої аудиторії 
зростає дуже стрімко. І все ж позиції літератури й телебачення не дуже 
коректно розглядати як суперечливі (хоча так воно від початку й дотепер 
повелося - дивись, наприклад, давній щоденниковий іронічний запис 
С.О.Єфремова про фільм М.Панченка “Тарас Шевченко”: "набрехано, 
поперекручувано, наколочено гороху з капустою, анахронізм за 
анахронізмом - і це протягом 4 годин!” [8, с.396]). 

Доречно визнати, проте, що кожен із обох цих видів мистецтва має 
свою жанрово-родову природу, свій функціональний сенс та мету, свої 
естетичні критерії. Давнє зауваження Ю.Борева лишається справе¬ 
дливим: “Немає головних і другорядних мистецтв, але в кожну епоху є 
наймасовіший вид творчості щодо сили, глибини впливу та широчіні 
охоплення життєвого матеріалу й авдиторії (наприклад театр в епоху 
французької буржуазної революції, кіно, телебачення сьогодні)” [4, с.289]. 
Хоча об’єктивно сьогодні література вже й насправді займає другорядне 
місце щодо телебачення, стає для нього пратекстом. Саме їй екранне 
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мистецтво поки що мусить завдячувати своїм розвитком і розквітом, 
оскільки в основі все одно залишається сценарний літературний текст, 
який інтегрує дуже різні, на перший погляд, і водночас генетично дуже 
близькі види мистецтва. 
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СОЦІАЛЬНО-АКСЮЛОПЧНИЙ СЕНС РЕКЛАМНОГО 
ЖАНРУ 


Серед сучасних жанрових „неоутворень” особливе місце посідає 
надзвичайно динамічний і дедалі генеруючий жанр реклами. Є сенс 
простежити якісні ознаки цього явища, визначити парадигматику так 
званих жанрових дефініцій. 

З тематико-проблемних пластів досліджень рекламного жанру 
керуючим є аналіз саме соціально-аксіологічного його підґрунтя, 
означення якого концептуально пов'язується з переконанням як 
головною метою рекламного твору. Зазначене питання частково 
висвітлюється у працях Г.Почепцова, Н.Волкогона, М.Григорьєва 
[1; 2; 4]. 

Сфера рекламного впливу надзвичайно багатоманітна: зокрема 
стосовно інтелектуального життя реклама знайомить із новим твором, 
розповідає про презентації того чи іншого музею, знайомить із героями 
майбутньої кінокомедії, підказує, яку книгу обрати для читання, орієнтує 
на нове. При цьому специфічна роль реклами полягає в тому, що вона 
за допомогою засобів масової інформації проникає в повсякденний 
побут людини і створює свою реальність, персонажами якої стають 
представники все ширшої й ширшої аудиторії. Виступаючи однією зі 
складових чинників масового комунікативного процесу, реклама створює 
власну модель світу, максимально автентичного світу ідеальному, до 
якого прагне кожен. Для досягнення цієї мети рекламотворець повинен 
оперувати певними поняттями та набором засобів, які б „не стільки 
стимулювали нову поведінку, скільки активізували типи поведінки, вже 
характерні реципієнтові” [4, с.41]. Звичайно, все це потребує зважати на 
психологічні особливості референтної аудиторії. Усвідомлення 
індивідуума належності до контексту певної соціальної групи є 
першочерговим. 

У вищезазначеному ракурсі можемо говорити про ментальні 
особливості споживача, оскільки саме менталітет є своєрідним кодом, 
в якому конденсується парадигма аксіологічних цінностей реципієнта. 
Ігнорування рекламодавцем фактора національної специфіки 
(наприклад при перекладі реклами) може спровокувати „мінливі 
асоціації”, спотворення ідей автора [див. 2]. Яскравим прикладом цього 
в разі українського національного рекламного сюжету можемо вважати 
рекламу пива „Львівське”: глузування козаків із російської мови адекватно 
сприймається лише українським глядачем. Також, вірогідно, що серед 
величезної кількості миючих засобів пральний порошок Дося” не набув 
популярності саме тому, що в українській свідомості символ цього 
продукту - свиня - створює очевидний дисонанс з поняттям „чистота”. 

В аспекті ментальності яскравіше виявляється роль таких одиниць 
культурного та комунікативного простору, як стереотипи. Сам феномен 
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„стереотип” може бути розглянутий із багатьох точок зору - соціологічної, 
психологічної, етнографічної, лінгвістичної, етнопсихолінгвістичноїта ін. 
Соціолог В.Красних визначає стереотип як певне „уявлення” фрагмента 
навколишньої дійсності, фіксовану ментальну „картинку”, яка є 
результатом відображення у свідомості особистості „типового” 
фрагмента реального світу, певний інваріант визначеної ділянки картини 
світу [3, с.231].Отже, стереотип - це завжди ментально наповнений, 
обумовлений національно-культурною специфікою кодовий знак. 
Причому це уявлення стосується не тільки якогось конкретного предмета 
чи явища, а функціонує, так би мовити, „взагалі”. Стереотипи широко 
використовуються в рекламному дискурсі, оскільки вони, завдяки своїй 
змістовій насиченості, дозволяють передати максимум змісту в 
невеликому за розміром слогані чи ролику. Приміром, рекламуючи 
пральний порошок „АгіеІ”, з учителькою в головній ролі, автор 
використовує стереотип учителя. У нашому баченні це людина, яка має 
дуже мало вільного часу, невеликий заробіток, але при цьому повинна 
бути завжди чистою й охайною. Усі ці проблеми може вирішити 
пропонований товар. В іншому випадку, в рекламі продукції „Наша Ряба” 
стереотип: курочка ряба > золоте яйце ~ в українській свідомості 
асоціюється з добробутом, неочікуваним, проте приємним сюрпризом 
у звичайному, типовому середовищі. 

Отже, справедливим буде враховувати іманентно конструктивну 
природу рекламного тексту, який, на відміну від тексту художнього, не 
лише використовує стереотип, а й створює власну стереотипно- 
символічну парадигму, прив’язуючи продукції до того чи іншого об’єкта 
символічного світу. Наприклад, сигарети „Мальборо” - ковбой. Ковбой 
одночасно є символом марки й іманентним новим стереотипом: ковбой 
> сміливий, гарний, справжній чоловік, той, що курить „Мальборо”. Також 
активно функціонують стереотипи, пов’язані з ментальними особли¬ 
востями інших народів. Так, не відбувається рецептивного дисонансу, 
коли автор говорить, приміром, про німецьку точність чи про якість 
японської техніки. Реклама парфумованого мила „Камей” провокує 
потрібні асоціації, оскільки „французький” декодується як „елегантний”, 
„вишуканий”, тощо. 

Специфічні національні феномени (символи, стереотипи) пов’язані 
перш за все з системою ціннісної орієнтації особистості. Свідому 
діяльність особистості в суспільстві значною мірою обумовлюють 
інтеріоризовані нею ціннісні уявлення, морально-етичні погляди, тобто 
все те, що й складає аксіологічну систему. У першу чергу рекламодавці 
апелюють до певних універсалій ціннісних уявлень особистості - 
приміром, це будуть „життя”, „страх” тощо. Подібні кодові програми вже 
закладені в людині, і рекламі потрібно лише якнайточніше їх ухопити. У 
такий спосіб реклама часто пропонує засоби розв’язання певних 
соціальних проблем, оскільки жувальна гумка, кава тощо можуть 
трактуватися як можливість сподобатися, увійти до певної групи. 
Г.Почепцов слушно говорить про „перекодування” власне особистісної 
проблеми (наприклад гігієна ротової порожнини) на соціальну [4, с.42]. 
А завдяки стереотипу „рекламований > кращий” (створеному самою 
рекламою) людина відчуває потребу користуватися саме кращим, щоб 
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належати до „кращого” соціального угруповання, так би мовити до вищої 
касти. Таке почуття підсилюють відомі актори та зірки шоу-бізнесу, які 
беруться рекламувати певний товар чи послугу. Тоді краса Ольги Сумської 
(відтак краса взагалі) асоціюється з шампунем „ҐІантін”. Також можливе 
просто створення певного позитивного фону, як це, наприклад, 
відбувається в рекламі олії „Стожар” із Софією Ротару. 

Інший аспект аксіологічного підґрунтя жанру реклами міститься у 
трансформації певних значень, а відтак - у створенні власних знакових 
структур (Дж.Уільямсон вважає, що реклама виконує функцію створення 
знакових структур, як це роблять мистецтво та релігія). Пояснюється це 
тим, що реципієнт не просто бере до уваги характеристики об'єктів 
взагалі, а зважає на те, що ці значення важать для нього [5, с.12]. За 
цією схемою, наприклад, діаманти трактуються не в аспекті символізму 
кам’яної скелі, а в людському вимірі, скажімо, людського кохання [див. 
4]. Звідси техніка реклами полягає в створенні кореляції між почуттями, 
відчуттями та матеріальними об'єктами. Реклама переважно будується 
в принципово однозначній, орієнтованій на більшість емоційній сфері, 
оскільки будь-які раціональні положення більше піддаються критиці. 

Справді, ніхто не стане сперечатися, що мужність - це риса чоловіка. 
Новою інформацією стає перехід на об’єкт, наприклад: „Арсенал’ 9 -пиво 
справжніх чоловіків * Доповнюючи це вербальне повідомлення ще й 
візуальним зображенням, рекламотворець досягає своєї мети. Такий 
перехід, безумовно, стає основним критерієм для диференціації цілого 
потоку однотипних об’єктів. Ось як це приблизно виглядає на прикладі 
реклами різних сортів пива: „Арсенал” - пиво справжніх чоловіків - 
відбувається перехід від людської риси до іманентної асоціації з об’єктом. 
„Славутич” - пиво найкращих часів - подібне явище близьке до 
попередньої схеми, проте в даному разі об’єкт прив’язується не до 
конкретної риси, а до позитиву в цілому. „Оболонь”-наше пиво - ефект 
слогану ґрунтується на підкресленні „національності” продукту. „Сармат” 
-живе пиво : у поєднанні із зображенням на екрані чи біґборді апелює 
до універсальної програми підсвідомості — життя. „Рогань” - добре : 
головною „зброєю” аргументування тут є опора на вже відому ціннісну 
програму - це знайома для всіх українців постать Андрія Шевченка, 
який символізує собою знаного на весь світ спортсмена та водночас 
просто гарного чоловіка. Отже, рекламні повідомлення спираються в 
першу чергу на ціннісну орієнтацію особистості. 

З іншого боку, аксіологічне підґрунтя окремі дослідники вбачають і в 
такому понятті, як етика самого рекламодавця. Мається на увазі 
неприпустимість надання неправдивої інформації, „саморозхва- 
лювання” тощо [2, с.170]. Не зовсім прийнятним із морального боку 
можна вважати широке рекламування алкогольних та тютюнових 
виробів. У такому ж зрізі - і телереклама цих товарів у денний час, і 
велика кількість візуальної реклами (бігборди), і спонсорування 
рекламодавцями різних молодіжних заходів тощо. 

В проголошеному контексті можемо говорити ще про один 
специфічний вид рекламування - антирекламу. Вона саме й ґрунтується 
на встановленні принципу відповідності до інтересів певних соціально- 
вікових груп. Антиреклама починається з наступного зауваження: 
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„Міністерство охорони здоров’я України попереджує: куріння шкодить 
здоров'ю” й поступово еволюціонує до самостійного ролика чи 
зображення. При цьому антиреклама формує власні слогани, 
наприклад: „Я досягну успіху без куріння ”, „Зупинимо СНЩ, доки він не 
зупинив нас”. У такому випадку можемо говорити про створення ситуації 
певної суперечності у свідомості реципієнта: рекламний текст говорить 
про переваги певного продукту, а антиреклама - заперечує їх. Тому 
антиреклама намагається апелювати до тих цінностей, які, як правило, 
виявляються пріоритетними. У той час, як реклама алкогольних чи 
тютюнових виробів у більшості випадків звертається до програми 
„насолода”, то антиреклама спирається на ключову настанову „здоров’я”, 
яка в масовій свідомості ідентифікується з найдорожчим. 

Ще один аспект соціально-аксіологічного підїрунтя рекламного жанру 
виявляється в системі професійних цінностей особистості та їх 
безпосереднього зв’язку із соціальним статусом особистості. Це, 
зокрема, пов’язується з поняттями „престиж”, „імідж”. Особливо 
популярні в рекламній комунікації категорії можуть бути розглянуті удвох 
аспектах. З одного боку, йдеться про престиж самої компанії, яка 
пропонує свій товар. Іміджева комунікація стає дедалі популярнішою, 
оскільки імідж є одним із найбільш ефективних типів повідомлення, 
який успішно реалізується в умовах дефіциту інформації, відсутності 
часу, навіть неуважності сприймана [4, с.116]. Імідж стає важливою 
складовою продажу товару, оскільки серед величезної кількості фактично 
однакового товару диференціація проводиться саме на основі іміджу, 
який йому надали рекламодавці. Із іншого боку, йдеться про імідж 
споживача. ЗМІ, так би мовити, маніпулюють ситуацією, формуючи власні 
неписані закони, згідно з якими людина певного соціального рангу 
повинна послуговуватися саме престижною маркою (наприклад 
„Ролекс”, „Паркер”). У такий спосіб реклама стимулює глибоко вкорінені 
в психіку людини бажання підвищити свій статус, досягти успіхів. Причому 
така модель спрацьовує двояко: з одного боку, людина купує продукт, 
щоб стати частиною групи, яку цей продукт репрезентує, а з іншого - 
відчуває, що вже належить до цієї групи. І, відповідно, купує його. 

Отже, ґрунтуючись на соціально-ціннісних базових феноменах 
свідомості, рекламний текст справляє потрібний вплив на адресата. 
Причому, орієнтуючись на задоволення потреб споживача, реклама 
ідентифікує їх із відповідними психологічними потребами. І тоді 
продається не сам товар як фізичний об’єкт, а його психологічний 
еквівалент [див. 4, с.544-546]. Наприклад, салоган „Приватбанк”- ваша 
точка опори” - апелює до почуття безпеки; Дріжджі „Саф-момент” - 
ти справжня господиня”- підтверджують почуття впевненості в жінок і 
те, що їх робота буде оцінена; „Верес” - смакує по-домашньому” - 
ідентифікується з домашнім вогнищем, затишком. Прикладів безліч. 

Отже, однією зі складових рекламного жанру є його соціально- 
психологічне підґрунтя. Враховуючи домінантні особливості ціннісної 
парадигми певної соціальної групи, рекламодавець досягає автенти¬ 
чного сприйняття й у такий спосіб здійснює вплив на адресата. Звичайно, 
розглянутий тут аспект рекламного актуального жанроутворення 
спрямований на пошуки подальшої розгорнутої дослідницької 
перспективи. 
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ПРОСТРАНСТВА В РОМАНЕ Л.ТОЛСТОГО «АННА 
КАРЕНИНА» 


Отдельньїе замечания исследователей о пространственно- 
временньїх особенностях зпизодов, связанньїх с железной дорогой в 
«Анне Карениной» [11; 14, с.259], не ведут к более или менее системному 
представленню о топике зтого романа. Но и в нашей работе речь идет 
не о позтике пространства «Анньї Карениной», то єсть не обо всех 
зстетических возможностях топики, а именно о позтике романа в 
пространственном аспекте. Уточнение зто означает, что мьі можем 
отбросить случаи пространственного построения образов, если они не 
«обслуживают» специфически толстовскую художественную идеологию. 

Особенность зтого романа Толстого в том, что в нем єсть два типа 
пространств. Первьій тип включает в себя реальньїе в своей основе, но 
ценностно определенньїе в толстовском понимании пространства, 
подчиненньїе «естественному», жизнеподобному течению собьітий 
внутри тех «романов», на которьіе «Анна Каренина» легко разделяется 
- «романа Анньї» и «романа Левина». Второй тип вьіявляется на уровне 
макрокомпозиции: «романьї» зти образуют особьіе, уже чисто 
зстетические романньїе пространства, открьіто разделеннью Толстьім- 
организатором повествования и в зтом смьісле искусственньїе. 
Искусственньїе они еще и потому, что нарушают свойственньїй Толстому 
«сплошной», «текучий» характер изображения. На фоне «Войньї и 
мира», где сама множественность персонажей и сюжетньїх линий может 
бьіть понята как своеобразное проявление толстовской «текучести», в 
«Анне Карениной» становится значимьім и простой композиционньїй 
параллелизм «романов», и структурно-смьгсловое отсутствие таких слов, 
как «а в зто время...» при переходе от одного «романа» к другому. 

Кроме того, все лространство «романа Левина» ценностно вьіше 
для Толстого, именно там, говоря условно, находятся его «подмостки» 
(вьіражение из письма к А.А.Фету 26 октября 1875 г.), а не в «романе 
Анньї», которьій сам Толстой оценивал (еще до формирования линии 
Левина в полном обьеме) как произведение «в самом легком, 
нестрогом етиле» (из письма кН.Н.Страхову 24 августа 1873 г.). В рамках 
всего творчества Толстого и с учетом его отказа от чисто худо- 
жественного творчества начиная с 80-х годов мьі вправе оценивать 
«роман Левина» как явление одновременно идеологическое и 
художественное, для которого возможно обращение в дозстетическое 
состояние. По едержанной оценке Б.Зйхенбаума, план идеологический 
в Левине все же перевешивает художественньїй, он «уже не столько 
характер, сколько воплощенная в личность идея» [21, с.178]. 

Зту готовность обращения всякого злемента во внехудожественное, 
т.е. у Толстого религиозно-дидактическое качество мьі можем оценивать 
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как показатель структурний. (О самой возможности структурного 
восприятия ценностного уровня в художественном произведении см.: 
[8, с.282-288]). Толстой-организатор макроструктури своего романа 
надеется, как видно из письма к С.А.Рачинскому от 3 января 1878 г., на 
сопоставительную работу читателя, обнаруживающего «внутренние 
связи» «романа Левина» и «романа Анньї», причем о связях зтих 
говорит, пользуясь пространственннми, архитектурннми понятиями: 
«...сводьі сведени так, что нельзя и заметить, где замок. ... Связь 
постройки сделана не на фабуле, ... а на внутренней связи». Для 
Толстого в зтой сопоставительной работе «романьі»-членьі бинарной 
оппозиции неравноправньї, «унижена» чисто художественная сфера 
«романа Анньї». Современному читателю его собственннй зстетический 
диапазон может казаться куда более широким, чем у Толстого: он 
включает в себя и возможность перехода прагматического текста в 
художественньїй и наоборот [19, с.255-270], и возможность пост- 
модернистски незаинтересованного оперирования ценностями в 
тексте. Однако, уточняя позицию Толстого, отметим, что и у него можно 
встретить как би зстетское внсказивание о том, что «все религии ... 
имеют своей основой красоту, греки - плотскую, христиане духовную» 
(письмо к Н.Н.Страхову от 11 мая 1873 г.). Но «красота», «искусство» не 
получают у него самодовлеющего значення. Искусство для Толстого, и в 
самом деле, - более широкая область, чем религия, но зто лишь потому, 
что его сфера - передача чувств, заражение ими других людей, однако 
«только религии всегда служили и служат основанием оценки чувства 
людей» [17, с.359], - писал Толстой в статье «Что такое искусство?» 
(1898). 

Отсюда понятно, что для автора все же оба «романа» внутри «Анньї 
Карениной» относятся к сфере «искусства», но «роман Левина» — 
искусство более вьюокой проби, он ближе к идеалу, которьій «указьівает 
религия». 

При зтом предсказать характер сопоставления «романов» 
абстрактним читателем, конечно, нельзя. Можно указать на крайности 
в интерпретации зтих сопоставлений: с одной сторони, почти полное 
игнорирование линии Левина в американской киноверсии романа 
Толстого 1935 года постановщиком К.Брауном, а с другой сторони - 
восприятие симметричних зпизодов «романов» как «знтелехийной 
неизбежности» [20, с.243]. Непредсказуемость такого рода в известной 
мере снимает обичний для Толстого властивій «монологизм» (термин 
М.М.Бахтина, используемий им при сравнении манери тотального 
всеведения Толстого с диалогическим подходом Достоевского [2, с.118]), 
но снимает только в зтом романе писателя. И обеспечивается зто 
именно данньїм структурним качеством, расширяющим смисловое 
«межроманное» пространство. 

Другой структурний принцип, ведущий к повншенной многозначности 
образов в романе, предложила О.В.Сливицкая [15]. Зто «принцип 
федерализма», при котором каждьій художественньїй компонент 
является и елементом целостности, и самоценен. То єсть, по сравнению 
с «Войной и миром», интерес Толстого в зтом романе смещен на 
индивидуальное, а не на общее. Но характерно, что, комментируя свою 
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мьюль о том, что «решение проблемьі» в романе «с позиций вьюшей 
истиньї ‘непредвосхитимо’» [15, с.45], она невольно структурно соотносит 
ценностньїе понятия из разньїх «романов» - «правду любви» и «правду 
семьи». Значит, оценить многозначность индивидуального вне 
предложенной Толстьім основной оппозиции нельзя. И потом, 
авторскому «єдиному свету», которого, по ее мнению, нет в романе, 
придан все же не совсем верньїй смьісл. Толстой мог неясно себе его 
представлять, говоря о «сцеплении», составленном «не мьіслью ..., а 
чем-то другим, и вьіразить основу отого сцепления непосредственно 
словами никак нельзя...» (письмо Н.Н.Страхову от 23 апреля 1876 г.), 
но неясность зта вполне преодолима опосредованньїм описанием, как 
дальше говорит Толстой. Причем интуитивно смьюл отих «чего-то 
другого», «основьі» совершенно ясен Толстому, и в атом плане в романе 
єсть единьїй «свет, льющийся с неба». 

Заметим попутно, что в атом случае роль любого генерализованного 
вьюказьівания (а не только зпиграфа, как отмечал Зйхенбаум [21, с.168- 
169]) Толстого-повествователя в романе иерархически ниже атого 
невьіразимого «чего-то другого». Позтому частьіе обобщения в романе 
мьі должньї хотя бь! приблизительно разделять по степени абстра- 
гирования на «теоретичнеє» («Все счастливьіе семьи похожи друг на 
друга...») и включенньїе в конкретно-образную ткань повествования (об 
отце Кити: «Старьій князь, каки все отцьі, бел особенно щепетилен...»). 
Обобщения второго типа не претендуют на самостоятельную 
значимость. 

Одним из обьективирующих средств толстовских «сцеплений», 
доходящих даже до «мистического» характера» [10, с.846], как раз и 
являются наши пространственньїе характеристики романа. О.В.Сливи- 
цкая тоже ищет способе преодоления многозначности, напр., в 
обьективности характера изображения, применяемого Толстьім [15, 
с.37-38, 45], но «непредвосхитимость» решения проблем в романе 
связана у нее не с его структурой, а с неоднозначностью «живого 
человека», индивидуальности, то єсть качества, почти обязательного 
для всякого плавного героя аналитического повествования в XIX веке. 

Наша задача - не столько описать в данной статье пространства в 
«романах» «Анньї Карениной», сколько представить ихтипьі, значимеє 
для Толстого. Временной аспект, находящийся в «существенной 
взаимосвязи» [1, с.234] с пространственньїм, мьі сознательно 
отодвигаем на второй план, так как принципиальньїй интерес Толстого 
направлен все же на вневременньїе проблемьі (не случайно собственно 
историческое произведение о Петре І не дается Толстому). 

Наиболее часто используется в романе пространство дома. У 
Толстого свой архетипический аспект дома, он - проявление семейного 
начала, вариант «роевой жизни». Значимой становится даже 
естественная синонимическая замена слова «дом» словом «семья»: 
«Константин Левин бьш влюблен именно в дом. в семью , в особенности 
в женскую половину семьи Щербацких»[18, т.8, с.27] (подчеркивания 
везде наши. - К.Т). Семья, по сути, и єсть дом, она образует его даже 
без жилища: когда Левин видит Дарью Александровну в деревне, едущей 
в линейке с детьми после купання, то, как говорит повествователь, «он 
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очутился перед одною из картин своего воображаемого в будущем 
семейного бьіта» [18, тД с.283]. Один член семьи тоже можєт как бьі 
заключать в себе семейное начало. Кити, заметившая ревность мужа 
по отношению к Весловскому, даже наивно физически передвигается в 
сторону зтого начала, то єсть Левина: 

- Я? Зачем я поеду? (в гости к Анне и Вронскому, живших в 
Воздвиженском. - К.Т.) - вся вспьіхнув, сказала Кити. И оглянулась на 
мужа. 

- А вьі знакомн с Анною Аркадьевной? - спросил ее Весловский. - 
Она очень привлекательная женщина. 

- Да, - еще более краснея, отвечала она Весловскому, встала и 
полошла к мужу » [18, т.9, с.149]. 

Дом в деревне для Левина - идеальньїй семейньїй мир его 
родителей, и он даже нерасчетливо «топил его весь» [18, тД с.104], 
мечтая возобновить в нем жизнь уже со своей семьей. (В связи с 
подчеркнутой автобиографичностью образа Левина характерна роль 
дома и семьи для самого Толстого, о чем можно судить, например, по 
записи в дневнике его жени 9 декабря 1870 года: «Иногда ему кажется 
- ато находило на него всегда вне дома и вне семьи . - что он сойдет с 
ума...»[16, с.ЗЗ]). 

А Вронский, говорит повествователь, «никогда не знал семейной 
жизни» [18, т.8, с.64], его жилища - «номер у Дюссо» [18, т.8, с.65] в 
Москве, «трехлетняя квартира» в Петербурге, из которой он «как и всегда 
в Петербурге» вьіезжает «с тем, чтобьі не возвращаться до поздней 
ночи» [18, т.8, с.125]. Бессемейность Вронского - свойство всего «его 
петербургского мира», в котором, как с опорой на внутреннюю речь 
Вронского обобщает повествователь, «все люди разделялись на два ... 
сорта. Один низший сорт: пошльїе, глупьіе и, главное, смешньїе люди, 
которьіе веруют в то, что одному мужу надо жить с одной женой... Но 
бьіл другой сорт людей, ... в котором надо бьіть, главное, алегантньїм, 
красивьім, великодушньїм, смельїм, веселим, отдаваться всякой страсти 
не краснея...» [18, т.8, с.124]. (Срв. уместное в рамках нашей теми 
литературно-критическое и социологическое замечание М.Е.Салтнкова- 
Щедрина в «Господах ташкентцах» о пространстве современного ему 
романа: «Роман современного человека разрешается на улице, в 
публичном месте - везде, только не дома» [13, с.ЗЗ]. В контексте нашей 
статьи слова Щедрина как бьі обьігрьівают многозначность слова 
«роман»). 

Естественное у Толстого пространство для семейного начала - 
деревня, где Левин только и чувствует себя хорошо, там ему свойственен 
«спокойньїй, ласковьій и гостеприимньїй тон... В городе же он постоянно 
казался беспокоен...» [18, т.9, с.251]. Дипломат Львов, женатьій на сестре 
Кити и всегда живший только в столицах, тоже назван Левиним 
образцовьім семьянином, но характерно, что только назван, а 
«обьективно» (словом повествователя) с отой сторони не изображен, 
его семейственность остается, так сказать, образно неподтвержденной. 
А Вронский с Анной даже деревенское пространство устраивают как 
петербургское: для Долли дом их «напоминает лучшие гостиници за 
границей» [18, т.9, с.195]. 
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Деревенское и городское пространства противостоят как есте- 
ственное и искусственное (подробнее об атом ниже), но противо- 
поставить по атому же принципу пространства спальни и кабинета 
(гостиной), пространства обьічньїе для средьі, изображаемой в «Анне 
Карениной», и часто упоминаемьіе, нам не удастся: внутри домов 
Карениньїх, Левиньїх, Облонских нельзя обнаружить последовательно 
проявляемую специфику спальни или кабинета. 

Кроме того, дом как целое - пространство, где семейное и 
бессемейное взаимопроникают, порождая ту особую многозначность 
романа, о которой говорилось вьіше. Подтверждения атого (напр., то, 
что даже Вронский не совсем лишен семейньїх устремлений в случае, 
когда жапеет, что после смерти Анньї отдал дочь Каренину; а ряд деталей 
говорит о потенциально бессемейном начале у матери Кити) окажутся, 
во-первьіх, многочисленньїми, во-вторьіх, пишними в нашем случае, т.к. 
в общем плане, но без какой-либо пространственной отнесенности, об 
атом не раз говорилось в литературе о Толстом [22; 15 (лит. к п.2. на 

с. 46); 4]. Мьі же стремимся закрепить многозначность зтих проявлений 
именно за сферой дома. Зто относительная закрепленность: чем 
масштабнеє пространство, тем более определенно и однозначно 
отношение Толстого к нему, например, ипподром, курорт уже получают 
у Толстого почти только негативное значение, связанное с их 
искусственностью, а значит, и ложностью. 

Однако даже предельное проявление зтой многозначности 
«сцеплений», размьівающей, как может показаться, особьій толстовский 
смьісл, все же не отменяет его. 

Семейньїй мир Левиньїх и бессемейньїй мир Вронского и Анньї могут 
попросту сходиться на одной территории. Зто возможно в гостиной 
графини Боль, куда Левин едет с большой неохотой, но утешает себя 
тем, «что все зто делают» [18, т.9, с.269] (по Толстому, зто позиция 
заурядного человека, близкого к роевой жизни). Но все случаи реального 
схождения в одном пространстве героев «романа Анньї» и «романа 
Левина» все же заканчиваются более или менее явньїм их оттал- 
киванием. Зто естественно происходит между Левиньїм и Вронским в 
доме Щербацких, когда Кити отказьівает Левину, но и их позднее 
доброжелательная встреча на губернских вьіборах такова, что после 
нее «им говорить бьіло нечего, и оба зто чувствовали» [18, т.9, с.274]. 
Бал, на котором устанавливается близость Анньї и Вронского, разводит 
Анну и Кити. Поездка Долли (она из семейного мира Щербацких) к Анне 
и Вронскому в их европеизированное имение в Воздвиженском 
вьізьівает у Долли «неопределенное чувство недовольства и нело- 
вкости» [18, т.9, с.223]. Знакомство Левина с Анной, вьізвавшей у него 
несомненную симпатию, оказьівается таким, о котором «он знал теперь 
(т.е., приехав домой, кжене. - К.Т.), что зтого не надо бьіло делать» [18, 

т. 9, с.285], 

Упомянем тут и о роли персонажа-посредника между «романами», 
роли, казалось бьі, по самой сути своей вьіявляющей нечто взаимо- 
проникающее у разньїх сфер жизни. Зто прежде всего Стива 
Облонский, чаще всего физически перемещающийся из пространства 
одного «романа» в другой и реально связьівающий их персонажей. Но 
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смьісл как раз зтой его функции осмеян повествователем, и осмеян не 
обобщенньїм вьюказьіванием, а образной деталью: «Он бьіл на ‘тьґ со 
всеми, с кем пил шампанское, а пил он шампанское со всеми» 
[18,1.8,0.22]. 

Особьій тип пространства составляет тело человека. Индивид, 
личность в физическом пространстве - тело. Положение тела в 
пространстве может играть роль в структуре толстовских образов. Так, 
повествователь неоднократно в «Анне Карениной» говорит о 
переживаний телесно-личностного единства у пар Вронский-Анна и 
Левин-Кити. 

Во время бала Анна и Вронский чувствовали себя «наедине в зтой 
полной зале» [18, т.8, с.91], в гостях у Бетси Тверской онй'«удалились от 
общего кружка, как будто зто мешало им» [18, т.8, с.150] и вообще «в 
присутствии ее он (Вронский. - К.Т.) не имел своей воли» [18, т.8, с.334]. 
Примерно то же говорится и о Левине и Кити. Подходя к катку, «он 
узнал, что она тут по радости й страху, охватившим его сердце» [18, т.8, 
с.34], он «не глядя на Кити, чувствовал ее движения, ее взглядьі и то 
место, на котором она бьіла в гостиной» [18, т.8, с.419]. Повествователь 
даже использует образ телесного слияния Левина и Кити, когда они 
уже становятся мужем и женой: «он понял, что она не только близка 
ему, но что он теперь не знает, где кончается она и начинается он», 
Левин испьітал чувство человека, которьій «получив вдруг сильньїй удар 
сзади, с досадой оборачивается ... и убеждается, что зто он сам 
нечаянно ударил себя, что сердиться не на кого» [18, т.9, с.53]. Понятно, 
что Толстой рассчитьівает в зтом случае на узнавание прйвьічньїх в 
культуре XIX века слов Христа о муже и жене, которьіе «уже не двоє, но 
одна плоть» [Ев. от Матф., 19:6]. 

Зти сходньїе признаки пар для нас - основание для сравнения, уже 
в них намечаются дифференциальньїе признаки (единство Анньї и 
Вронского отграничивает их от других людей), но явньїми они становятся 
в характере реакции Вронского и Левина на описанное нами ощущение 
телесной связи. Вронский чувство первой влюбленности в Анну 
переживает, сидя в купе вагона, как физическую отделенность ото всех 
людей. Он бьіл «горд и самодовлеющ» до того, что «смотрел на людей 
как на вещи. Молодой нервньїй человек, служащий в окружном суде, 
сидевший против него, возненавидел его за зтот вид ... даже тол кал 
его, чтобьі дать ему почувствовать, что он не вещь, а человек... Вронский 
никого и ничего не видал. Он чувствовал себя царем ... потому, что 
впечатление, которое она произвела на него, давало ему счастье и 
гордость» [18, т.8, с.114]. Левин, наоборот, остро переживает чувство 
любви как близость со всеми людьми. После обьяснения с Кити он, 
«чтобьі не оставаться одному», «прицепился к брату» (Козньїшеву. - 
К.Т.) [18, т.8, с.423], едет с ним куда угодно и во всех встречньїх видит 
одно хорошеє. О секретаре заседания: «видел, какой он бьіл мильїй, 
добрьій и славньїй человек»[18, т.8, с.424]; О лакее Егоре: «он... оказался 
очень умньїм и хорошим, а главное, добрьім человеком» [18, т.8, с.425]. 

Кроме того, если у супругов Левина и Кити оказьівается общее тело, 
то у Вронского и Анньї после первой физической близости их «тело 
любви» метафорически определяется как труп, а Вронский как «убийца»: 
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«Он чувствовал то, что должен чувствовать убийца, когда видит тело, 
лишенное им жизни. Ото тело, лишенное им жизни, бьіла их любовь, 
первьій период их любви» [18, т.8, с.160]. 

Дополнительньїе качества пространства дома, города-деревни, 
физического тела персонажей получают при рассмотрении их под 
углом зрения таких существенньїх для Толстого характеристик, как 
хаотическое и организованное (вариант оппозиции «естественное - 
искусственное»). 

«Хаотическое», «стихийное», как их понимает Толстой, обьективно 
должньї бьзть отнесеньї нами к сфере «естественного». Мир «есте- 
ственного» человека у Ж.-Ж. Руссо, на представлення которого в зтом 
плане Толстой опирался, конечно, тоже организован, но не человеком, 
а «небесньїм познанием» [12, с.105], то єсть Богом. И по Толстому, в 
хаотическом тоже в конечном итоге сказьівается божественное начало. 
Причем Толстой атим не отменяет вовсе мифологический смьісл хаоса 
(напр., в пеласгическом мифе творення хаос - начало жизни, всего 
вообще, а значит, добра и зла), но сильно смещает смьісловой акцент в 
его восприятии: хаотическое, стихийное обьічно оказьівается у него 
позитивньїм по результатам, даже частью «народного духа» в «Бойне и 
мире» [9, с.71-76]. Правда Е.М.Мелетинский упоминает о возможности 
восприятия «психологического и семейного хаоса» [7, с.221] в «Анне 
Карениной» в значений только разрушительном, противостоящем 
«космосу». Но ато лишь упоминание без попьітки анализа. Точнеє, на 
наш взгляд, говорить о нескольких типах хаоса в «Анне Карениной». 

Вполне традиционно для Толстого общая атмосфера искусственного 
порядка обьединяет пространства «Москвьі и Петербурга», обобщенно 
представленнях повествователем как среда «сильньїх мира сего» [18, 
т.8, с.19], уже упомянутого нами дома Вронского и Анньї в Воздви- 
женском, губернского города, дворянские вьіборьі в котором невольно 
связьіваются Левиньїм сощущением «смрадной комнатьі» [18, т.9, с.233], 
немецкого курорта, общая тональность в описании которого сохра- 
нилась у Толстого со Бремен рассказа «Люцерн» (1857), где курорт 
показан как нечто искусственное и мертвящее. 

Более сложную картину создают вьіделеннью нами типьі хао~ 
тического в романе. 

а) Хаос как знак отсутствия жизни. У Толстого такое возможно только 
в случае чьей-либо установки на полную упорядоченность. Ее 
воплощениями можно назвать Вронского и отчасти Каренина, 
способньїх внутренне и внешне упорядочить пространство вокруг себя 
(в общем плане о самой возможности такого восприятия пространства 
говорит Ю.М.Лотман [5, с.297]). 

Вронский «бьіл человек, ненавидевший беспорядок» [18, т.8, с.321]. 
После своих «стирок» (приведення дел в порядок) он явно и, так сказать, 
авторитарно психологически определяет характер пространства вокруг 
себя: «Все, что он видел в окно каретьі ... бьіло так же свежо, весело и 
сильно, как и он сам: и крьіши домов, и резкие очертания заборов... Все 
бьто красиво, как хорошенький пейзаж, только что оконченньїй и 
покрьітьій лаком» [18, т.8, с.333-334]. Не удивительно, что отсутствие 
порядка просто убивает его. И особенно показательно то, что его 
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бессознательньїе движения прочно связьіваются со сферой смерти 
(за исключением случаев общения с Анной, которьіе могут бьіть 
двойственно истолкованьї и будут рассмотреньї нами ниже). Обьічно 
бессознательное для Толстого с его стойким недоверием разуму - 
состояние открьітости божественной воле и потому чревато благом. А 
Вронский, «сам не понимая как» [18, тД с.213], губит одним неверньїм 
движением лошадь на скачках. Тут еще возможность трансформации 
хаоса в благо в принципе остается открьітой, но далее Вронский как бьі 
закрьівает ее для себя: «Все еще не понимая того, что случилось, ... 
Вронский ударил ее (лошадь - К.Т.) каблуком в живот» [18, т.8, с.213]. 
Живот как место пребьівания плода, зародьіша получаеттут значимость 
в связи с тем, что в зтот день Вронский узнает о беременности Анньї. 
Решение стреляться Вронский принимает обдуманно, но сам вьютрел 
производит бесконтрольно: он понял, что стрелялся, уже лежа на полу. 
Кроме того, и его обдумьівание перед самоубийством - настоящий хаос 
в мьіслях, но хаос, которьій Вронский настойчиво пьітается логизи- 
ровать: ««Разумеется», - сказал он себе, как будто логический, 
продолжительньїй и ясньїй ход мьісли привел его к несомненному 
заключению. В действительности же зто убедительное для него 
«разумеется» бьіло только последствием повторення точно такого же 
круга воспоминаний и представлений, через которьій он прошел уже 
десятки раз в зтот час времени» [18, т.8, с.442]. 

Такой же безрезультатностью и мертвенностью отмеченьї и попьітки 
Каренина логизировать хаос своих отношений с Анной. Ходя по 
комнатам, он рассуждает: ««Да, зто необходимо решить и прекратить, 
вьюказать свой взгляд на зто и своє решение». И он поворачивался 
назад. «Но вьюказать что же? Какое решение?» - говорил он себе в 
гостиной и не находил ответа. «Да наконец, -спрашивап он себя перед 
поворотом в кабинет, - чтоже случилось? Ничего...»»[18, т.8, с.153]. То, 
что ему не удается определить, имеет вид логического круга, 
получающего даже пространственное вьіражение: «Мьісли его, как и 
тело, совершали полньїй круг, не нападая ни на что новое» [18, т.8, 
с.153]. Вьіход из зтого круга Каренин находит на той же логической, но 
внешне религиозной почве «пункта узаконений»: «Итак, вопросьі о ее 
чувствах и так далее - суть вопросьі ее совести, до которьіх мне не 
можетбьггь дела...» [18, т.8, с.154]. Характерно, что взтих «узаконеннях» 
евангельские представлення о жене и муже заметно искажаются на 
смьюловом и стилевом уровне: в Посланий к ефесянам апостол Павел 
делает явньїй акцент на духовном смьісле союза мужа и женьї, а значит 
и духовном единстве их: «Мужья, любите своих жен, как и Христос 
возлюбил Церковь и предал Себя за нее» [5: 25]. 

Но духовньїй переворот, произошедший с Карениньїм, в нашем 
случае свидетельствует уже о другом типе хаоса. 

б) Хаос, трансформирующийся в сфере бессознательного в благой 
порядок вьісшего уровня. 

Толстой, говоря о состоянии Каренина у постели умиравшей Анньї, 
как бьі наглядно представляет «механизм» такой трансформации: 
«Душевное расстройство Апексея Александровича все усиливалось и 
дошло теперь до такой степени, что он уже перестап бороться с ним; он 
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вдруг почувствовал, что то, что он считал душевньїм расстройством, бьіло, 
напротив, блаженное состояние души ... Он не думал, что тот 
христианский закон, которому он всю жизнь свою хотел следовать, 
предписьівал ему прощать и любить своих врагов; но радостное чувство 
любви и прощення к врагам наполняло его душу» [18, т.8, с.437-438]. Но 
«кроме благой духовной сильї, руководившей его душой . бьіла другая, 
грубая, столь же или еще более властная сила, которая руководила его 
жизнью . и ... зта сила не даст ему того смиренного спокойствия, которого 
он желал» [18, т.8, с.444]. Обратим внимание на то, что Толстой, давая 
ото обьяснение невозможности для Каренина удержаться в своем 
духовном прозрении, вводит противопоставление подчеркнутьіх нами 
понятий «душа» и «жизнь». Снятие отого противопоставления возможно 
только в сфере «романа Левина». Ото Левин открьівает для себя 
сначала верховенство «души» («жить для души»), а потом и их единство: 
«Он жил (не сознавая зтого) теми духовними истинами, которьіе он 
всосал с молоком» [18, т.9, с.383]. (Заметим, что «духовное» и 
«душевное» Толстьім тут не различается. Различие такого рода 
последовательно проводит синодальний перевод 1876 года, а в 
церковнославянском переводе, которьім Толстой пользовался, понятию 
«духовний» противостоит то «телесньїй» (Посл.Иудьі, 1:19), то 
«душевний» (Посл.Иакова, 3:15; 1-е Посл. Павла к Коринф., 2:14; 15:44). 

У Левиних хаос их семейной жизни в деревенском доме 
представлен повествователем как нечто несомненно разрешающееся 
в благо: «в ... первое время особенноживо чувствовалась натянутость, 
как би подергиванье в ту и другую сторону той цепи, которою они били 
связани. Вообще тот медовий месяц ... бнл не только не медовим, но 
остался в воспоминании их обоих самим тяжелим и унизительним 
временем их жизни. ... Только на третий месяц супружества, после 
возвращения их из Москви, куда они ездили на месяц, жизнь их стала 
ровнее» [18, т.9, с.54]. 

Особое значение для Левина имеет хаос хозяйственний. Повество- 
ватель подробно описивает, как «повторялось зто вечное неряшество 
хозяйства, против которого он столько лет боролся всеми своими 
силами» [18, т.8, с.164], иронически сопоставляет зто с тем, что Левину 
представлялись «хозяйственньїе плани один лучше другого» [18, т.8, 
с.167]. Но о благом разрешении зтого хаоса в «Анне Карениной» можно 
говорить только абстрактно, то єсть в идеализированном пространстве 
«моря веселого общего труда» [18, т.8, с.293]. Образ зтот, с учетом того, 
что Левин сам хочет приобщиться к атому общему труду, напоминает 
своего рода карнавальное действо, где труд снимает разницу между 
социальннм «верхом» и «низом» (о крестьянах, работавших у Левина: 
«те, которне хотели обмануть его, ... весело кланялись ему» [18, т.8, 
с.293]), происходит в атмосфере праздника и даже, лодобно 
зстетическому деянию, лишен прагматизма: «И день и сили посвященьї 
труду, и в нем самом награда. А для кого труд? Какие будут плоди труда? 
Зто соображения посторонние и ничтожнне» [18, т.8, с.293]. 
Идеальность зтого образа подчеркивается и тем, что поздний Толстой 
как би иронизирует над поп'ьітками Левина реально представить себе 
его воплощение в «призвании» русского народа «заселить огромние, 
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незанятью пространства на востоке» [18, т.9, с.259], когда пишет свой 
рассказ «Много ли человеку земли нужно?» (1886 ). 

в) Хаос, незавершимьій в рамках жизни личности. Речь в атом случае 
идет о Николае Левине. Хаос его жизни не разрешается в то, что можно 
бьіло бьі реально назвать благим. Только сам Толстой-организатор 
повествования «лодсказьівает» его диалектическое разрешение на 
уровне надличностном* соотносит название единственной озагла- 
вленной части романа «Смерть», название зтимологически под- 
черкивающее неподвижность, с тем, что заканчивается зта глава 
сообщением о беременности Кити, то єсть о движении жизни. 

г) Хаос «по произволу», присущий Анне Карениной. 

В начале романа повествователь несомненно, хотя и не прямо, 
определяет хаос как потенциально жизнеспособньїй для Анньі. Так, 
сравнивая ее жизнь с упорядоченной жизнью мужа, он назьівает ее 
«пучиной», «самой жизнью», где єсть возможность «полюбить кого- 
нибудь» [18, т.8, с.153]. Правда, тут же вполне определенно в ценностном 
плане повествователь связьівает проявление отой «самой жизни» с 
«блеском» ее лица, напоминавшим «страшньїй блеск пожара среди 
темной ночи» [18, т.8, с. 155]. Непредсказуемой «самой жизнью» 
предстает Анна перед Вронским, которьій теряет при ней ощущение 
упорядоченности: «В присутствии ее он не имел своей воли: не зная 
причиньї ее тревоги, он чувствовал уже, что та же тревога невольно 
сообщалась и ему» [18, т.8, с.334]. И, пожалуй, особенно важно для 
Толстого то, что Анна оказьівается не в силах одолеть хаос в своей душе 
после первой физической близости с Вронским: «и после, и на другой и 
на третий день она не только не нашла слов, которьіми бьі она могла 
виразить всю сложность зтих чувств, но не находила и мьіслей, которьіми 
бьі она сама с собой могла обдумать все» [18, т.8, с.160]. Такая 
неодолимость хаоса - знак его плодотворности. Но проверкой чего- 
либо на плодотворность у Толстого может бьіть проведение его через 
сферу бессознательного. А сновидение представляет Анне картину 
«безобразной наготьі» ее положення с двумя мужьями в постели. Хотя 
реализуется зтот хаос сна в несомненно благое, основанное на вьюшей 
нравственности, примиренне всех трех у постели умиравшей Анньі, но 
характерно, что все они не смогли удержаться на зтой нравственной 
вьюоте. 

К концу романа реализация хаоса другого сновидения становится 
прямим знаком смерти. «Мужик с взьерошенною бородой, маленький и 
страшньїй» [18, т.8, с.384], не раз виденньїй ею во сне, перед самой 
гибелью Анньі материапизуется на вокзале: «Что-то знакомое в зтом 
безобразном мужике», - подумала Анна (о прохожем на вокзале. — К.Т.) 
... и, дрожа от страха, отошла к противоположной двери» [18, т.9, с.350]. 
То же значение смерти можно связьівать с аналитическим разло- 
жением жизни, как бьі распадом ее, в «потоке сознания» Анньі перед 
смертью. Зтот «лоток», построенньїй на открьітом смещении простра- 
нственно-временньїх координат, составляется почти исключительно из 
негативних характеристик («борьба за существование и ненависть - 
одно, что связьівает людей ... он (Вронский. - К.Т.) взял от меня все, что 
мог, и теперь я не нужнаему ... Мьі жизнью расходимся...» [18, т.9, с.347- 
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348] и т.д.). Накапливаясь, зти только отрицательньїе характеристики 
составляют уже некий порядок, порядок односторонне-негативного 
восприятия жизни. (Срв. с «потоком сознания» Левина [18, т.8, с.105], в 
котором преобладает мотив связи всего в природе, естественно 
возникают ассоциации вокруг понятия «семья»). Причем все ато «она 
ясно видела в том пронзительном свете, которьій открьівал ей теперь 
смьісл жизни и людских отношений» [18, т.9, с.347]. Свет зтот, как можно 
понять в контексте всего романа, имеет демоническую природу 
(достаточно вспомнить, что «невидимая сила» [18, т.8, с. 155], 
помогавшая ей еще в первой ссоре с мужем ясно определена как сила 
лжи, а «отец лжи» - «диавол» [Ев. от Иоанна, 8: 44]). Отсюда понятно, 
почему все, подробно описанное в атом «пронзительном свете» и 
составляющее своеобразньїй отрицательньїй порядок, повествователь 
неожиданно в конце зтого описання назьівает «мраком»: «вдруг мрак, 
покрьівавший для нее все , разорвался и жизнь предстала ей на 
мгновение со всеми ее светльїми прошедшими радостями» [18, т.9, 
с.353]. Понять зти слова мьі должньї именно в том смьісле, что все ее 
отрицательньїе открьітия, сделанньїе в «свете», не более, чем «мрак». 
«Мрак» зтот спадает после крестного знамення, сделанного ею, но жест 
зтот описан Толстьім, как всегда, в потоке других внешних и внутренних 
движений: сначала он вьізьівает в ней «цельїй ряд девических и детских 
воспоминаний» [18, т.9, с.353]. Отметим также, что «свет» зтот имеет 
направленность, исходит как бьі от нее самой и освещает все перед ней, 
а вот Левин переживает свои духовньїе открьітия как свет, направленньїй 
на него извне: «неясньїе, но значительньїе мьюли ... закружились в его 
голове, ослепляя его своим светом» [18, т.9, с.380] (срв. свет, походивший 
отХриста и ослепивший апостола Павла [Цеяния, 22:11]). 

Каквидим, хаос, присущий образу Анньї, имеет все же двойственную 
природу, и она в какой-то мере пользуется им «по произволу», если 
употреблять слова самого Толстого о «забьітье» Анньї в вагоне: «Ей 
страшно бьіло отдаваться зтому забьітью. Но что-то втягивало в него, и 
она по произволу могла отдаваться ему и воздерживаться» [18, т.8, 
с.110]. Слово «произвол» в нашем случае - лишь указание на 
двойственность и подвижность «хаоса» Анньї. Жизнеспособность хаоса 
Анньї, по сути, утверждается повествователем лишь как возможность, и 
предел зтого хаоса (первая телесная близость Анньї и Вронского) не 
реализует, как мьі старались показать, зти возможности, Кроме того, 
Толстой вряд ли согласился бьі видеть в хаосе проявление особой 
личностной свободьі Анньї, как об зтом в несколько ином контексте 
говорит О.В.Сливицкая [15, с.44], он не признал бьі за личностью каких- 
либо прав на особую свободу, кроме свободьі в христианском 
самоусовершенствовании, Позтому не случайно, что при свободной 
реализации «произвол» ее хаоса как раз и превращается в мертвяще 
односторонний порядок видения мира в «потоке сознания». Зто значит, 
что в принципе для Толстого понятие «хаос» и в зтом случае сохраняет 
смьюл потенциального блага, только Анна все менее причастна ему. 

Во всех зтих описаннях категорий «хаос-порядок» существенна еще 
и их динамика, общая направленность. В жизни Вронского, принадле- 
жащего упорядоченному Петербургу, хаос вообще останавливает 
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проявлення жизни, а в жизни Анньї - он только знак убьівания жизни. В 
сфере Левина, Кити, Николая Левина хаос - знак жизнеспособности, 
реализация которой лишь намечена, обозначена такими, напр., 
абстракциями, как «море веселого общего труда». 

Во всяком случае, направлення зти достаточно определенно 
тяготеют соответственно к городскому и деревенскому пространствам. 

Еще один тип пространства - храм. Зто заведомо священное 
пространство дается Толстьім в резко субьективизированном 
восприятии Левина. Так, в церкви Левин «испьітьівал чувство неловкости 
и стьща, делая то, чего сам не понимает»[18, т.9, с.7]; и в то же время о 
словах протодьякона при венчании сказано: «Левин слушал слова и 
они поражали его» [18, т.9, с.21]. А в «обьективно»-аналитическом 
описании храма преобладают бьітовьіе характеристики (напр.: «дьякон, 
с двумя резко обозначившимися половинками длинной спиньї под 
тонким подрясником» [18, т.9, с.7]). Все зто десакрализует храмовое 
пространство, и даже снижает его, например, в невьісказанном 
сравнении церкви с цирком в самоироничньїх рассуждениях Левина о 
его благополучном говении, после которого «ему весело, как собаке, 
которую учили скакать через обруч» [18, т.9, с.11]. 

И все же мироощущение Левина участвует в зтой десакрализации 
весьма опосредованно: он не противостоит ценностям храмового 
пространства, но и не относится к ним с доверием. Когда повествователь 
определяет его отношение к религии: «верить он не мог, а вместе с тем 
он не бьіл твердо убежден в том, чтобьі все зто бьіло несправедливо» 
[18, т.9, с.7], то в зтом надо видеть, по Толстому, начало пути к 
самоусовершенствованию. Причем традиционньїе христианские 
ценности (Левин о них: «Я, воспитанньїй в понятий Бога, христи- 
анином...» [18, т.9, с.385]) вовсе не гарантия того, что путь само- 
усовершенствования будет совпадать с христианским. Путь зтот нужно 
отьюкивать заново. Позтому вполне понятен акцент повествователя на 
субьективном восприятии Левиньїм церковной службьі. 

Путь в нашем случае - пространственное вьіражение жизненной 
перспективьі. Именно по отношению к пути самоусовершенствования 
Левин и противостоит персонажам другого «романа». В зтом плане 
путь Анньї определяет не Бог, а «поселившийся в ее сердце злой дух 
борьбьі» [18, т.9, с.335] (отметим естественное использование Толстьім 
в зтой фразе пространственного характера метафорьі, заданного 
образностью Евангелия от Матфея [12: 43-44] в зпизоде о «нечистом 
духе», поселяющемся в человеке, как в «доме»), так как Анна «знала 
вперед, что помощь религии возможна только под условием отречения 
от того, что составляло для нее весь смьюл жизни» [18, т.8, с.307]. Почти 
тупиковьім оказьівается путь Каренина от духовного просветления у 
постели умиравшей Анньї к искусственной религиозности Жюля Ландо, 
а Стива и Вронский вообще не стоят на зтом пути самоусовершенство¬ 
вания (в принципе ни для кого не закрьітого): Стива «не мог понять, к 
чому все зти страшньїе и вьюокопарньїе слова о том свете, когда и на 
зтом жить бьіло бьі очень весело» [18, т.8, с.12], а Вронский, думая о 
христианских чувствах Каренина, «чувствовап, что зто бьіло что-то вьісшее ’ 
и даже недоступное в его мировоззрении» [18, т.8, с.439]. 
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А вот у Левина зтот путь єсть, и описание его подцается конкретному 
пространственному вьіражению. «Вопросьі жизни и смерти» [18. т.9, 
с.372] появляются у него и в Москве, но избавление его от «насмешки 
какой-то злой сильї» [18, т.9, с.375] приходит к нему, по сути, именно 
в деревенском окружении. Его субьективное открьітие смьюла слов 
о мужике Платоне Фоканьїче «Для души живет, Бога помнит» [18, т.9, 
с.380] происходит не в деревне даже, а на хуторе. После своего 
открьітия «он задьіхался от волнения, и не в силах идти дальше, сошел 
с дороги в лес и сел в тени осин на нескошенную траву » [18, т.9, с.382]. 
То єсть физически Левин должен двигаться от деревенского, 
хозяйственно организованного пространства к собственно 
природному, чтобьі найти соответствие своєму духовному состоянию. 
Хотя и тут «нескошенная трава» - признак, отрицательно связанньїй 
с сельскохозяйственньїм миром - «просвечивает» как деревенский 
идеал. (Заметим попутно, что духоборьі, утверждавшие в одном из 
своих полемических вопросо-ответньїх псалмов, что «в рукотворенную 
церковь ходить не желаем» [3, с.98-99], тоже могли молиться в поле. 
Они близки Толстому и своей протестантской направленностью, и по 
личньїм мотивам: во время работьі над «Воскресением» помогал им 
переселиться в Канаду). Отметим также, что о категории «путь» у 
толстовских героев несколько иначе писал Ю.М.Лотман. Он разделял 
их на героев пространственной и зтической неподвижности и героев 
открьітого пространства. Последние в свою очередь делятся на героев 
«пути» (Безухов, Левин, Нехлюдов) и героев «степи» (дед Ерошка, 
Хаджи Мурат, Федор Протасов): герой «пути» движутся лишь в 
определенном направлений, вторьіе свободньї в своем движении [6, 
с.257-258]. 

В целом, описание отих реальньїх и психологических пространств 
делает очевидньїм, на наш взгляд, толстовский угол зрения в них. 
Уточнення и итоговой схематизации заслуживают проявлення 
многозначности в отношениях между «романами». С пространственной 
точки зрения зто уже не та аморфная «многозначность», о которой 
говорили до сих пор исследователи. Как мьі видели, уровень телесной 
близости пар Вронский-Анна, Левин-Кити почти не допускает двусмьі- 
сленности, зто достаточно строго вьідержанньїе оппозиционньїе 
признаки. Дом с его семейной семантикой - уровень наибольшей 
многозначности, предельї которой кладет, как мьі старались показать, 
более или менее явное разведение повествователем главньїх 
персонажей разньїх «романов» по свойственньїм им городскому и 
деревенскому пространствам. Пространства масштаба «город», 
«деревня» стремятся к наибольшей семантической однозначности, 
причем намеренно усиленной повествователем (обобщенньїй нега¬ 
тивний образ российских столиц, идеализированное деревенское 
пространство «моря веселого общего труда»). Такого рода усиления 
сродни генерализованньїм вьісказьіваниям, которьіе, напомним, 
заслуживают сдержанного отношения. По сравнению с ними более 
обьективньї описанньїе нами динамические показатели напра- 
вленности внутренне хаотичного пространства к разреш'ению в нечто 
жизнеспособное, а упорядоченного к смерти, трансформации 
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традиционно сакрального пространства в субьективньїй «путь», путь 
самоусовершенствования 
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СТАНОВЛЕННЯ ЖІНОЧОГО “Я” В РОМАНАХ АНИ 
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“ТАКДАЛЕКО ВІД БОГА”ІСИЛЬВЇЇЛОПЕС-МЕДІНИ "КАНТОРА” 

Тривалий час у житті американців домінувала концепція націо¬ 
нальної літератури як монолітної, наприкінці XX століття підхід до оцінки 
літературних явищ різко змінюється. Представники різних етнічних, 
расових, імміграційних груп, які до недавнього часу мало цікавили 
літературознавців, опиняються в центрі їх уваги, оскільки саме вони 
значною мірою зумовлюють своєрідність літератури США. 

Сьогодні література чикано (мексикано-американська література) 
привертає до себе увагу як американських, так і вітчизняних науковців 
своєю нетрадиційністю. До її осмислення звертаються С.А. Червона, 
Т.В. Воронченко, А.В. Ващенко, Т.Н. Денисова, Б.А. Пленсон, Верджил 
Сьюарес, Джон Лоу, Норма Аларкон, Рамон Сальдивар та ін. 

Письменниці-чикана (жінки мексикано-американського походження) 
та представниці інших етнічних меншин протягом століть боролися за 
право виразити й довести законність жіночого космосу та жіночого 
досвіду. За останні десятиліття величезний доробок, що його внесли 
чикана-романісти до загальної мексикано-американської традиції, 
спромігся розширити формально домінуючі соціально-політичні теми, 
включаючи проблему статей. Відтепер, мексикано-американський 
роман розкриває теми-табу, а саме фізичне й сексуальне зловживання, 
гетеросексуальність і лесбіянство. Звісно ці теми є досить бунтівними, а 
згодом можуть стати навіть нищівними. Як стверджує Альвіна Квінтана, 
звертаючись насамперед до праць Ани Кастілло, “феміністка цікавиться 
детальним дослідженням припущення, що вкоріняє її особистий 
культурний вплив, та розкриттям так званих традицій і політичних установ, 
які формують патріархальні відносини” [4, с.43]. 

Більшість чикана-романістів звертаються до подібних феміністських 
проблем, використовуючи доволі різні стратегії у своїх творах. Форма, 
тон, бачення, з якими письменниці підходять до мети, відбивають 
різнорідність, що існує у творах літератури чикана. Різниця стає 
очевидною при порівнянні праць Ани Кастілло Так далеко від Бога” 
(“Зо Раг Ргот босі”,1994) і Сильвії Лопес-Медіни “Кантора” (“Сапіога”, 
1993). Провідними темами обох романів є втрати й негоди в житті 
головних героїнь та спроби жінок знайти в собі сили вижити. Незважаючи 
на подібність тематики, міркування, якими керуються письменниці, 
знаходяться на протилежних полюсах розповідного спектра. Роман Так 
далеко від Бога” підбурює до бунту проти сталих норм і цінностей 
мексикано-американського патріархального суспільства, у той час як 
роман “Кантора”, що теж прагне змін, робить це в рамках столітніх 
традицій і культурних переконань. 
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Ми ставимо за мету зробити детальне дослідження факторів, які 
впливають на становлення жіночого “я”. Діана Реболедо зазначає 
важливість імені, оскільки воно відображає особливості людини і є 
інструментом влади через спроможність символічно обмежувати людину 
в рамках статевої індивідуальності, ім'я виступає засобом самовизнання. 
Реболедо наголошує, що “жінки-чикана звертають особливу увагу на 
правильну вимову імен і приймають усі культурні і соціальні передумови, 
які приховані за ними" [5, с.68]. Роман Ани Кастілло відбиває позитивну 
динаміку імен. Есперанса/Надія, Карідад/Милосердя, і Фе/Віра - 
означають головні християнські ідеї. Долі ж кожної з цих героїнь є 
антитезами ідей, що вони їх символізують. 

Есперанса, найволелюбніша з сестер, присвячує життя рухові за 
права людини. її смерть якжурналістки безглузда. У читача неіиає жодної 
надії чи, краще сказати, “есперанси" для спасіння цієї героїні. Фе - 
втілення традиції своєї культури, прагне слугувати патріархальному 
мандату суспільства - вийти заміж і стати опорою чоловікові. Перше 
випробування, розрив із нареченим, підриває її віру. Реакцію дівчини на 
крах своїх ілюзій члени родини іронічно називають ерою “Великого крику". 
Через напруженість голосових зв’язок Фе втрачає можливість говорити. 
Згодом дівчина вдало виходить заміж, на роботі її очікує підвищення. 
Отож, віра Фе в американське суспільство винагороджується. Але це, 
так би мовити, “підвищення" коштує дівчині життя, вона помирає від раку, 
спричиненого шкідливими речовинами. Врешті-решт і віра, яка, на думку 
Фе, є підґрунтям будь-якого суспільства, і культура зраджують її. Віра 
виявляється такою ж безглуздою, як і надія. Після розриву з чоловіком 
Карідад стає майже повією, розкуте життя призводить до того, що її 
ґвалтує й нівечить таємнича, жінконенависницька одухотворена особа, 
відома як “малогра”. Милосердя Карідад відносно чоловіків жорстоко 
покарано. Дівчина стає ученицею цілительки і під час релігійного 
паломництва закохується в жінку. Вона, яка так ніколи й не змирилась зі 
своїми гомосексуальними почуттями, раптово й драматично падає зі 
скелі разом із коханою. Найінтригуючою постаттю в романі є Ла Лока. 
Дівчинка помирає у 3 роки, в день похорон постає з мертвих, і її вважають 
особою з чудодійною силою. Мешканці міста приймають її за 
Божественне видіння, нарікаючи іменем “свята Ла Лока". Вона уникає 
людського контакту, але вже саме воскресіння робить її втіленням дива. 
Ла Лока зцілює сестер від тяжких недуг. З часом Ла Лока виявляється 
хворою на снід, хоч спілкувалась лише з матір’ю. Практично незрозуміла 
хвороба стає найруйнівнішим моментом у творі Кастілло. Прогалина 
між лінгвістичним і філософським зв’язком події призводить до 
неможливості інтерпретації тексту. Таке руйнування слугує для відкриття 
тексту численним можливостям для того, щоб зробити його невирі- 
шувальним і водночас таким, що вимагає систематизації патріархальних 
пошуків. Після смерті люди канонізують дівчину, проголошуючи 
покровителькою й заступницею наречених. Після загибелі надії, віри, 
милосердя - трьох богословських ідей церкви все, що залишається, це 
мудрість Софії. Письменниця руйнує непохитні моделі патріархального 
суспільства з метою побудування нових. Несмілива на початку роману 
Софія балотується на мера міста, створює угруповання, і згодом 
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громадяни починають розуміти політичні й матеріальні умови їх 
існування, стають класово свідомими. Засвоївши болісні уроки життя, 
вона надає владу жінкам і з їх допомогою намагається перебудувати 
суспільство. Її діяння - це заклик жінкам повстати проти загально¬ 
прийнятих суспільних догм. 

Символічність імен і їх відповідність діянням можна прослідкувати і 
в романі СильвіїЛопе-Медіни. Ім’я Росаріо означає “сила волі”, можливо, 
тому їй стало духу втекти з-під батьківського контролю. Вдова з 6 дітьми 
переживає злидні завдяки своїй витривалості й хоробрості. Пілар, що 
означає “опора”, живе в монастирі, зростає в тихому оточенні. У 
результаті - повна непристосованість до життя. Вона змушена жити на 
кошти заможного чоловіка й бути його коханкою. Після смерті Габріеля, 
успадкувавши все його майно, Пілар протистоїть традиціям патріархату 
і стає головою в родині. Ампаро зростає під розповіді своєї тітки Пілар, 
вони закладають підґрунтя для детального вивчення дівчиною історії 
свого родоводу по жіночій лінії. Подібно до інших жінок родини, Ампаро 
знаходить у собі сили, щоб впоратись із життєвими негараздами, 
впевнена, що зможе виховати доньку, прищеплюючи їй традиції й цінності 
культури. За допомогою сили й турботи, що відбилися в їх іменах, жінки 
захищають свої права протягом поколінь. “Кантора” - це проста оповідь 
виживання. 

В обох творах жіночі характері слід аналізувати в опозиції до 
чоловічих. Останні представляють патріархальне систематичне 
домінування жінок, якого вони досягли й утвердили, незважаючи на 
контроль культурних, соціальних, економічних засад з боку чоловіків. У 
романі “Так далеко від Бога” весь склад чоловічих постатей, по суті, 
безсилий. В образі Домінго, чоловіка Софії, авторка уособлює найнижчі 
людські бажання. Софія відмовляється від ролі покірної, мовчазної 
дружини. Домінго покірно йде з її життя. Її донька, Есперанса, тривалий 
час знаходиться під контролем Рубена, аж доки умудрена досвідом не 
залишає його заради кар’єри. Рубен стає жалюгідною, патетичною 
особою, сумною та самотньою. Есперанса відкрила для нього завісу 
життя, без неї він - нічого не варта постать. Софія після розриву Тома з 
її донькою Фе хоче дізнатися причини, що спонукали його до цього. 
Відповідь матері Тома -її син став жертвою переляку. Отже, доля Тома 

- це вести одиноке, повне відчаю життя. З часом Фе виходить заміж за 
Казимиро, освідченого й сумирного чоловіка. Вона дуже хвора, а чоловік 
занадто боязкий, щоб змусити дружину звернутись до лікаря, все очікує 
на втручання Софії, доки не стає занадто пізно. Найцікавіша постать в 
романі - Франциско ель Пенітенте. В’єтнамський ветеран, після війни 
захоплюється наркотиками й веде розкуте життя, згодом починає робити 
статуетки святих і стає релігійним фанатиком, залишаючи земне життя 
для інших. Зустрівши Карідад, він безнадійно закохується в неї, 
називаючи “служницею Христа”. Франциско бачить Карідад святою й 
незайманою. Це підтвердження віри Ани Кастілло в те, що суспільство 
спонукає жінок-чикана заперечувати свою сексуальність. “Більшість 
наших жіночих святих, по суті, наші моделі”, - стверджує письменниця, 

- “досягаючи божественності в результаті відмови від сексу” [1, с.114]. 
Тим не менш Франциско повністю протилежний своєму тезкові - Святому 
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Франциско Асісі. Він невтомно переслідує Карідад, помітивши ії потяг 
до жінок. У результаті жінки кидаються зі скелі. Подібно до Іуди Іскаріота, 
Франциско не в змозі пробачити собі наслідки свого діяння й покінчує з 
життям. Як видно, чоловічі постаті в цьому романі повністю позбавлені 
витривалості чи то фанатики, що заходять занадто далеко заради 
домінування чоловічої влади. На відміну від жінок, чоловічі персонажі 
не проходять шлях духовного розвитку й удосконалення. 

У романі “Кантора” чоловіки теж возвеличуються над жінками, 
погрожують і панують, не виходячи за рамки, прийняті в суспільстві й 
культурі. Читач звертає увагу на особливу атмосферу довіри, яка існує 
між членами подружжя. Для обох статей існують однакові цінності, в 
результаті - міцний емоційний зв’язок. Алехандро, чоловік Росаріо, після 
її втечі від батька заспокоює і дбає про неї. Цей лейтмотив прослід- 
ковується впродовж наступних поколінь жінок. Після смерті Алехандро 
його син Вікторіо бере все у свої руки. Щире кохання й турбота 
характеризують союз Габріеля і Пілар. Він ніжно охороняє дружину. 
Його смерть, нищівна для Пілар, все ж дозволяє йти вперед і знайти в 
собі досі приховані самостійність і силу духу. Ампаро теж усвідомлює 
себе вільною жінкою, спроможною приймати самостійно виваженні 
рішення. Незважаючи на рушійне владолюбство, чоловічі постаті в цьому 
романі ніжні й уважні особистості, вони діють рішуче, коли потрібно, 
звісно ж, у вузьких рамках соціальних парадигм. 

Обидва романи також досліджують найнепереможнішу силу 
патріархального всесвіту - Католицьку церкву. В інтерв'ю з Мартою 
А.Наварро Ана Кастілло зазначає: “Один із ведучих принципів нашого 
життя є Католицизм. І як би ми не намагались не погодитись із цим, все 
ж він глибоко проникає в наші душі” [1, с.117]. Починаючи з назви роману 
й до базових догматів, які демонструє письменниця за допомогою 
споконвічних жіночих постатей, церква стає фокусом агресивної атаки. 
Отець Джером, священик міста, запитує, чи є воскресіння Ла Локи 
Божественне чи диявольське. Софія відповідає на це із зневагою. На 
противагу Франциско, "фанатичного прибічника католицизму і його 
патріархальної структури”, Софія створює організацію Матерів Мучеників 
і святих. Ця суто матріархальна відповідь визначає релігійні переконання 
жінок, що вступають до організації. Авторська позиція Кастілло робить 
очевидним те, що церковна сильна патріархальна позиція і її подвійна 
філософська система відчужує мексикано-американських жінок. Герої 
Кастілло шукають свободу дій і свободу думок у межах католицької церкви. 
Що знайшли жінки в романі “Так далеко від Бога” - це, швидше, осуд їх 
людяності, аніж возвеличення. 

Католицизм у романі "Кантора” теж не відповідає потребам жінок. 
Священики в романі такі ж безталанні, як і у творі Кастілло. Сільський 
священик, надто полохливий, щоб захистити жінок і дітей від набігів якіз 
(племен з північно-західної Мексики). Пізніше він сповіщає їх, що лід час 
наступного набігу ніхто не знайде пристанища в церкві, інша церква 
слугує захистом для Росаріо і її сімї. Тим не менше, коли Росаріо благає 
святу церкву подбати про її дітей, директор неохоче погоджується 
залишити лише одну дівчинку. Мати змушена пристати й на ці умови. 
Але церква не захищає дівчину, коли її зґвалтовано в монастирській келії. 
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До того часу, як сім’я приїздить до США, католицизм вже не відіграє 
велику роль в їх житті. Жінки в романі не заходять так далеко, щоб 
показати свою неповагу до церкви, просто виходять з-під її контролю, 
оскільки церква заперечує самостійність. 

Підводячи підсумки, можна сказати, що на становлення жіночого 
“я”, жіночої індивідуальності впливають три фактори: обумовленість 
імені, відносини статей, церква. Так, Ана Кастілло констатує сучасну 
алегорію, яка протистоїть традиціям. Письменниця вводить у роман 
абстракції, які існують у суспільстві, і представляє їх у формі головних 
героїнь. Софія та її доньки - прототипи, моделі мексикано-амери- 
канського життя. Різниця в тому, що в жінок сьогодні є вибір наслідувати 
традиції чи розірвати будь-які зв’язки з ними. Оповідання “Так далеко 
від Бога”, за словами Квінтани, є “літературою нового бачення, що містить 
можливість для реальних змін і трансформації”. Читач несвідомо 
розуміє, Кастілло знищує абстракції, не людей. Кінець роману обіцяючий 
- потенціал Софії змінити суспільство. 

“Кантора” - з іншого боку, емоційний твір, що навчає читача традиціям 
і культурі. Квінтана вважає його “літературою прощення, що є 
ліберальною, оскільки надає аргументи того, що традиції й культурні 
цінності не дають жінкам повністю розвити свій потенціал” [4, с.36]. 

Цілком слушно зауважила Діана Реболедо: “Письменниці чикана 
створили не лише дискурс про протистояння домінуючій культурі 
численними нищівними засобами, але також і діалог підтвердження 
позитивних сторін себе, культури, громади” [5, с.35]. 
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ВІРШУВАННЯ ІВАНА ВЕРХРАТСЬКОГО 


Українське віршознавство на сьогодні не може похвалитися значними 
набутками в порівнянні з польським чи російським. Цілісної картини 
розвитку українського віршування XIX століття, на жаль, все ще немає. 
Можна назвати лише ряд досліджень, присвячених розгляду 
версифікації окремих авторів - дошевченківських романтиків ([".Сидо¬ 
ренко, Н.Чамата) [.Франка, П.Куліша, М.Старицького, Лесі Українки 
(Б.Якубський, Є.Нахлік, Н.Левчук, Б.Бунчук). Для того, щоб простежити 
еволюцію вітчизняної версифікації XIX століття, треба розглянути наявний 
поетичний матеріал за десятиліттями. 

Одним із авторів цього періоду є Іван Верхратський. 

Версифікація Івана Верхратського частково була розглянута 
Б.Бунчуком без статистичних даних. 

Детальніше проаналізуємо поетичні твори автора збірок “Калина” 
(1874) та “Тріолети” (1876): 

І.Верхратський писав вірші в річищі двох систем віршування: 
силабічної та силабо-тонічної. 

75% поетичної продукції цього періоду творчості характеризується 
силабо-тонічним ритмом. Поет використав 8 силабо-тонічних метрів. 
Частка силабіки становить лише 25%. Силабо-тонічні тексти представлені 
такими розмірами: ЯЗ, Я4, Я5, Я4343, Х4, Амф2, АмфЗ, Амф4 та 
поліметричними конструкціями. 

Найбільше творів написано Я4. Відсоток таких текстів становить 50,8 
від усіх силабо-тонічних віршів. Для прикладу наведемо дві перші строфи 
поезії “Нехай - а я кріплюся”: 

Нехай, нехай - а я краплю ся, 

Щобь додержати до кбнця, 

Не ужасати ся ніколи 

Того терневого в’юнця. 


и±и±и±и1и 

шиішиї 

иии1иии_І_и 

иіиіиші 


Того вТ>нця, - що зь давень-давна 
УсЬм мьюлящимь головамь 
Все закладали - мабуть страшно 
Вбдь думки безглуздьімь врагамь 


и±и±и±и_1_и 

и±и1иии± 

иии±и±и±и 

[1, с.7]. и±иии±и_і_ зр/н 


Твір налічує 10 повнонаголошених рядків (28%), 1 зрушення 
наголосу (2,7%), позасхемних наголосів немає. Це ямб з традиційним 
ритмом (і! стопа сильніша від І). Акцентуація стоп має такий вигляд: 
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Усереднена схема Я4 цього періоду навіює уявлення про 
“архаїчний” ритм (1 стопа сильніша, ніж II): 


ЯЗ та Я5 представлені в однакових пропорціях, цими метрами 
написано по три вірші, що становлять 5,2 % від усіх силабо-тонічних 
творів. 

Ритм тристоповика мають твори: “Чудовий сон”, “Ой знаю я країну”, 
“Нам’яти”. 

Наведемо першу строфу вірша “Чудовий сон”: 

Туга на серце пала, и±и±и±и 

Чудовьій мавь я сонь, и1и±и± 

Мов гадки розбуялй, 

Сердечньїй мбй уронь [1, с.54]. и±иии± 


Я5 характерний для текстів: “В печалі”, “Ясни зорниці по небу 
блестять” та “Коли ще в тебе золотая воля!”. Усі три тексти схожі своєю 
метричною (Я5) та строфічною будовою (восьмивірші). Наведемо твір 
“Коли ще в тебе золотая воля!”: 


Коли ще вь тебе золотая воля, 
Свободновь пташковь весело сгїЬвай, 
Най радбсть льє ся черезь серця край, 
Коли ще вь тебе золотая воля. 

Хбснуй, якь довго усмьхаєсь доля 
В твоЬм серденьку незмущеньїй рай, 
Коли ще вь тебе золотая воля, 
Свободновь пташковь весело співай! 
[2,с.4]. 


иі_и±и| |ииі_иі_и 

и±и1и||±иии± 

и±и±и||ии±и± 

и±и1и||ии±и±и 

иХи±и||ии±и-1_и 

и±и±и||ии±и1 

и±и±и||ии±и±и 

и±и±и| |1шиі 


У творі наявний спадний (“англійський” або “німецький”) ритм - II 
стопа сильніша або дорівнює III. Акцентуація стоп така: 


Усереднена схема поетового Я5 виглядає так: 
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Я4343 складено три вірші (5,2% від силабо-тонічних текстів). Це такі 
твори: “Молись”, “Гуркало” та “Желаньє”. 

Хореїчні твори становлять 19,2 % від усіх силабо-тонічних поезій 
періоду. Наш автор використав лише Х4, яким написано 11 віршів. Це 
поезії “Королик”, “Сміливі орли”, “Цвитучій садок”, “Згадка”, "Буря”, “Ах, 
як сумно!”, “Над все”, “Коб мені там завитатиГ, “Полетів мій голубець”, 
“Незабудки” та “Заспів”. Х4 має загалом традиційний ритм (II стопа 
постійно наголошена), лише два твори представлені “архаїзованим” 
ритмом (наголошеність II стопи нижча ніж 94%). Для прикладу наведемо 
вірш “Незабудки”: 


Незабудки, цвіти синй, 

Що єй руки ми дали, 

Рісно, густо зацвили 
Незабудки, цвьти сини. 
Тоскне серце на чужині 
Незабудки все несли, 
Незабудки цвіти синй, 

Що єй руки ми дали [2,с.10]. 


ии±и±и±и 

1_и±иии± 

ииіиіиіи 

1и±иии±и 

ии±иии± 

ии±и±и1и 

ии_!_иии± 


Наведена нижче схема акцентуації стоп виказує традиційний вид 
ритму: 


І 

П 

ш 

IV 

25 

100 

37 

100 


Два твори - “Королик” і “Над все” - представлені “архаїзованим” 
ритмом. Усереднена схема Х4 така: 


І 

п 

Ш 

IV 

43 

95 

47 

100 


9% силабо-тонічних творів написано трискладовиками. Поет 
використав Амф2 - Зтвори: “Думка”, “Маєвим вечером” та “Коби 
цілуночок!” (5,2% від усіх силабо-тонічних віршів) та Амф 4 - 1 вірш: 
“Знакома пісня”. 

Прикладом Амф2 є вірш “Думка”: 


Блідий місяченько 
У хмарахь купаєсь - 
А я одинь блуджу 
Зь розпуки грудь краєсь [1,с.ЗЗ]. 


иіииіи 
и_Юи±и 
и±и±±и п/сх 


У творі наявні 2 позасхемні наголоси у II стопі. 
“Знакома пісня” має ритм Амф4: 


Разь пісню сердечну она заспівала, 
Леліяла душу чаровньїми звуки, 

У мбім серденьку та пТснь не втихала, 
КоханІя родила утіхи і муки [1, с.ЗЗ]. 


и±ии±и||и±ии_І_и 

и±ии±и||и±ии_1л^ 

и1ии±и||и±ии_1и 
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Ознаки логаеда із схемою АмфЗ Акц2 АмфЗ Акц2 характерні для 
твору “Співанка”. Наведемо першу строфу вірша: 


У гаю зацвила калина, 
Заладкали солові, 

А серце моє стрепенулось, 
Вод туги і вод надЬЬ [1, с.88]. 


иіииіииіи 

иХииииХи 

и±ии±ии±и 

иіиишіи 


2 твори (3,5 % від усіх силабо-тонічних) є поліметричними 
конструкціями. Це “Три розбишаки” і “Заспів”. Перша поезія складається 
із п’яти частин із чергуванням трьох розмірів: і - Х4, у II частині Х4 
переплітається із чотиристопним ямбом, ІМ-я написана Я4 із 
фрагментами Я4343, IV і V частини знову характеризуються чотири¬ 
стопним ямбом із вклиненням чотиристопного хорея. Частина Х2 
з’являється ближче до кінця твору. 

Другий твір, що навіває уявлення про поліметрію (“Заспів”), теж 
цікавий за своєю будовою. Наш автор вдався до поєднання в тексті різних 
розмірів. Домінуючим розміром у творі виступає чотиристопний ямб, 
ним складено 55% тексту. Інші 45% складають рядки Амф4 та Я5 


Наприклад: 

Звени же пьсне в добрьій часЬ 

иХиХиХиХ 

Я4 

1 осьни, скрьпи ти нас&, 

иииХиХиХ 

Я4 

Палкимь огнемь душу овій, 

и і иХХииХ п/сх 

Я4 

Любвою до роднЬ заграй, 

иХиииХиХ 

Я4 

1 у щасливую годину 

иииХиииХи 

Я4 

Ти нашу звеличи родину! 

иХиииХиХи 

Я4 


Вь наслбдью звучная нам г&сня остала, 

и±ии±иі|иі_ии±и Амф4 

Бурливу п&сня утуляла жизнь, 

иХиХиииХиі. Я 5 

Вь невзгодахь нам гібсня зорею сіяла, 

иХииХииХииХ Амф4 
Страданья й радбсть розливались вь пЬснь [1 ,с.З]. 

иХиХи||ииХиХ Я 5 


Силабіка характерна для 19 творів, що становлять 25% від усіх віршів. 
Автор застосував такі розміри: 14 складовики зі схемами 8686 та (8+6)2 
- 12 текстів (63% від усіх силабічних віршів), 15 складовики - 8787 - 2 
вірші (10%), 13-й (8585), 12-и (6+6), 11-й (5+6) та 7-й складовиками 
написано по одному віршеві (5,2%). Один вірш “Моя ти калино черленая” 
складено силабічною поліметрією із застосуванням 11 складовиків зі 
схемою 5+6 та 12 складовиків зі схемою 6+6, щоправда, перша та 
остання строфи твору характеризуються поєднанням АмфЗ та 12 
складовика 6+6. Наприклад, перша строфа виглядає так: 
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Моя тьі Калино черленая, и!ии±ии_Юи АмфЗ 

На роднему поли садженая, и±ии±ии±^^и АмфЗ 

Слезою-росою вмьіваная, и±ии1ии±и^ АмфЗ 

Тугою-тоскою рощеная, и±ии±ии_1ии АмфЗ 

Квітчай ся, пьішай ся милая Калино, и±ии1и||1иии±и 6+6 

Що~бь тя привитала руская Родина! 

[1,с.1]. ииии±и||±ии^±и6+6 


Щодо строфіки та римування, поетичні твори І.Верхратського цього 
періоду виглядають так: строфічні - 96%, нестрофічні - 4% (“Королик”, 
“Весняний мотиль", “Співанка” (ст.44) 1 та іі частина твору “Три 
розбишаки”); усі вірші римовані. 

89% строфічних творів є монострофічними, 7% - різнострофічними. 

У монострофічних поезіях І.Верхратський використав двовірш (1,1% 
від усіх монострофічних), катрен (46%), п’ятивірш (2,2%), шестивірш 
(7,8%), семивірш (2,2%) та восьмивірш (38%). 

У єдиному двовірші “Співанка” (ст.93) 2 поет застосував римування 
жіночих закінчень (АА). Вказане римування характерне й для твору 
“Королик”, зрідка у ньому трапляється чоловіче закінчення аа. 
Перехресне римування використано 51 раз (67%) і представлене такими 
схемами: АВАВ, АвАв, аВаВ, авав. Чимало разів використано кільцеве 
римування. У збірці “Тріолети” наш автор застосував його 35 разів, що 
становить 46% від усіх віршів із такими схемами: аВВа, авва, АВВА, АввА, 
АВвА 

Неповне римування характеризується загалом традиційними 
схемами АВСВ, аВсВ, АвСв та авсв. Найбільше воно застосовано у віршах 
силабічного характеру. Вдавався наш автор і до інших форм римування: 
ааввСС, АвАвСС, АВСВДДА, ааВВССд, ААВСДС. 

У поезії І.Верхратського аналізованого періоду переважають точні 
рими - 87,7%. Частка приблизних рим становить 14,6%, неточних - 
лише 0,5%. Усереднений процент різнограматичних рим становить 15,3, 
дієслівних-41,2. 

Засвідчено кілька складених рим: бачивсь я - мя туга; ні, ні я - скаженая 
(“Случай”), твоя - змічаю я (“До***”), був ти - найти (“Згадка"), слуга - гура- 
га (“Три розбишаки”). У творі “Виїзд” наявне внутрішнє римування. 
Наведемо окремі приклади: 

1 • “І рушницю-гзківницю 
Молодь козак обзирає...” 

2. “Ти рушнице-гаківнице , 

Козацкому мильші серцю...” 

У поетових творах засвідчено чимало тавтологічних рим, зокрема, 
у збірці ‘Тріолети” автор досить часто використав таку риму: заспіваймо 

- заспіваймо; печалі - печалі; тут - тут; також - також; воля - воля; піснь - 
піснь; виноват - виноват; мені - мені; погудуть - погудуть; час - час; милий 

- милий; розлуки - розлуки; потеряє - потеряє; рожа - рожа; тріолет - 
тріолет і т.д. (Тріолети”). 


1 У збірці "Калина” є два різні твори з однаковою назвою “Співанка”, тому тут 
вказуємо сторінки. 

2 Так само, як у першому випадку. 
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Стисло підсумуємо одержані дані. 

У 70-ті роки в поетових творах домінує силабо-тоніка (75%), лише 
25% написано силабічними текстами. 

Серед силабо-тонічних творів традиційно превалює чотиристопний 
ямб. На другому місці в цей період Х4 (19,2%), амфібрахічні твори 
складають лише 7% від загальної кількості силабо-тонічних текстів. Автор 
застосував також поліметричні конструкції (3,5%). 

У поета переважають строфічні поезії (96). Серед монострофічних 
превалюють катренні (46% від усіх строфічних текстів) та восьмивіршеві 
(38%). Точна (87,7%) та дієслівна (41,2%) рима, безперечно, 
знаходиться на першому місці, неточних рим мало (0,5%), приблизні 
дають невеликий відсоток (14,6). 
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Зиттагу 

ТЬе агїісіе ехатіпез кап Уегїігаїзкуі’з уегзіїїсаііоп оїіЬе 70з оїіЬе XIX 
сепїигу іп Іегтз ої теїгісз, гЬуІЬтісз, зіапгіпд але! гЬутілд. 

ЗуіІаЬо-їопісз ргезепїз їЬе Ьазіз ої кап УегИгаїзкуі’з роеігу ої 70$ 
(75%). ІатЬіс сіотіпаїе іп зуІІаЬо-їопісз уєгзєз (50,8%), ігосНее таке 
19,2%, атрЬіЬгасЬ уєгзєз таке 7% опіу. Не ргеїеггесі роїітеїгіс 
зотеїітез (3,5%). ЗуІІаЬіс їехїз таке 25%. ТЬе апаїузіз ої кап 
Х/егЬгаїзкуі’з уєгзєз їогтз зїюшз, їЬаї іЬе мгіїег изесі таіпіу зуІІаЬіс 
райетз їп Ліз роет, ргеїеггіпд 14-зуІіаЬіе теїгіс іп зуІІаЬіс роеїгу. 

Зїапга апсі гЬуте ої УегЬгаїзкуі’з роеїіс тогкз іп 70-з аге аз їоііоміпд: 
зїгорЬіс таке 96%. 

ТЬе апаїузіз бетопзїгаіез, іЬаї ІЬе аиІЬог изесі зисЬ зіапгаз аз а 
сіізіісЬ, а саїгеп, а репіаробу, а зехїазіісЬ, а гоуаі, ап осіауе апсі а їгіоіеі. 
ТЬе т\іе г ргеїеггесі регїесі апсі уєгЬ гЬутез іп Ьіз \лгогкз. 

Стаття надійшла до редколегії 22.07.2004 


© О.В . ШЕРЯКОВА , 2004 
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/С ТОРИКО-ЛІТЕРАТУРОЗНАВЧІ ДОСЛІДЖЕННЯ 


Логвінов її. 

Чернівецький національний університет імені Юрія Федьковича 

ПРО ТАК ЗВАНУ “СМЕРТЬ РОМАНУ” АБО ПРОЗУ 
МОДІАНО 


Основний жанр французької літератури - роман - зазнав останньої 
третини XX ст. великих метаморфоз. Він набув нових форматних 
атрибутів та нового наповнення. Цей період можна визначити як 
абсолютно самостійний етап в його історії, забарвлений соціально- 
економічною та політичною ситуацією, своєрідною трансформацією 
духовних принципів тощо. Незважаючи на те, що Франція була 
виснажена Другою світовою війною економічно, вже на початку 70-х 
років вона увійшла в п’ятірку країн-лідерів, що значною мірою вплинуло 
на рівень моральної культури. 

Період піднесення значущості матеріальних цінностей спровокував 
загострення соціальних проблем, занедбання духовних цінностей, 
„затаврувавши” цим свідомість молоді тих часів. Інспіровані амери¬ 
канським розумінням критеріїв цінностей [1, с.31], явища нової культури 
в сукупності призводять до чергового конфлікту між багатими та 
незаможними верствами, знаряддям якого стає поствоєнне молоде 
покоління. 

Епохальна переорієнтація не могла не відбитися у літературі та не 
вплинути на неї. Такі письменники, як Патрік Модіано, Жан-Марі-Ґюстав 
Ле Клезіо й Анні Ерно, прагнуть зберегти найголовніше - душу та 
особистість, красномовніше передати кривавий трагізм свого сторіччя. 
Отже, твердження ЮЛ.Уварова про те, що французький роман 80-х 
років має фрейдистське, психологічне, неодекадентське [2, с.16] 
спрямування та, за свідченням того ж критика, зводиться до опису 
механізмів сексуального функціонування, сьогодні потребує корекції. 

У 80-ті роки неодноразово лунало, що французький роман ніби 
припинив своє існування. Ніби наша, позбавлена чуттєвості епоха не 
сприяє народженню нових геніальних творів. Проте літературний досвід 
останніх десятиліть спростовує ці твердження. 

Відродження роману відбувається саме зараз у творчості таких 
літераторів, як П.Модіано, Ж.Леклезіо, А.Ерно, Ж.Руо, Ж.Ешноз і ряді 
інших. Для них роман є не лише найдемократичнішою літературною 
формою, що пережила усі етапи еволюції, але й стала також особистим 
способом світобачення. 

Варто зазначити, що сучасні романісти не прагнуть сліпого 
наслідування світових метрів романного жанру. Скоріше, вони 
відштовхувались від такого. Скажімо, Роб-Грійє пов’язував розвиток 
роману зі здобутками Нового роману, проте фактом залишається те, що 
більшість новітніх письменників зреклися такого. 
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Характерною рисою сучасного роману є інтеграція синхронізації 
жорстких реалій суспільства: віднині романісти намагаються скласти 
твори з цілих уривків „неперетравленого” реального. Тексти вище¬ 
згаданих письменників складають враження про те, що література факту 
все більше й більше стає літературою власного „Я”. Логічно, що все 
частіше стали з'являтися твори автобіографічного спрямування. 

Цікавим у цьому плані є приклад письменника, вірного темі пошуків і 
збереження власного коріння - Патріка Модіано. Це письменник 
поствійськової ґенерації. Його романи занурюють читача в атмосферу 
двозначності та сумнівності військового та післявійськового періоду, коли 
принижувалась людська гідність. Як майстер, він прагне наслідувати так 
зване „біле письмо” [3], характерне для літератури другої половини XX 
ст. (звернення до ремінісценцій або забуття, тиша або голосіння про 
реальність, збентежену Історією). 

Кожним твором Модіано прагне осяяти історичний зріз XX ст. У його 
творчості поєдналися різні аспекти суспільного та духовного життя 
індивідуума: геноцид єврейської нації, колабораціонізм антисемітських 
письменників, чорний ринок, двобічність кохання тощо. 

Автобіографічне спрямування простежується крізь всю творчість 
письменника. Син актриси фламандського походження Луїзи Кольпейн 
та Альбера Модіано, єврея з Олександрії, працюючого в галузі 
сінематографа, Патрік Модіано народився ЗО квітня 1345 р. Під час 
Другої світової війни родину врятувало подвійне громадянство батька, 
його відмова носити жовту зірку та сумнівні зв’язки зі злочинним світом. 

Життєвий і творчий шлях молодшого Модіано позначений не лише 
формуванням своєї особистості післявоєнними враженнями, але й 
розлученням батьків і смертю десятирічного брата від лейкемії. 
Можливо, саме ці сумні факти заставляють письменника повертатись у 
пережите, щоб шукати у своїй душі закарбовані сліди чогось втраченого, 
заплутаного минулого, яке вже не повернути. 

Колись Модіано написав, що з плином часу легше стає дефініціювати 
роман. Протягом багатьох сторіч цей літературний жанр зазнав багато 
трансформацій. Один за одним, на свій лад, роман відкриває різні 
аспекти свого існування: „...із (...) Сервантесом ми зрозуміємо, що таке 
пригода; зі Самюелем Річардсоном простежимо те, що відбувається у 
потаємному світі почуттів; Оноре де Бальзак покаже місце людини в 
історії; Гюстав Флобер відкриє іегга іпсодпііа сьогодення; Лев Толстой 
привнесе ірраціональне у думки та поведінку людини. Ми відчуємо час: 
невловимий момент минулого з Марселем Прустом; непомітний момент 
теперішнього Джеймса Джойса; з Томасом Маном ми дізнаємось про 
роль міфів, що керують нами з глибини століть” [12, с.20]. 

Результатом швидкого збільшення різноманітних літературних 
жанрів є легкість їх класифікації, хоча межа між ними все більше й більше 
зникає, що є ознакою їх перехідності та тимчасовості. Не можемо не 
зауважити, що існує певна кількість рис, що залишається незмінною для 
кожної з них. Для того, щоб їх диференціювати, важливо виокремити 
історично розвинуті риси літературних жанрів, а не надавати ім інших 
характеристик [9, с.42]. Необхідно зважати на те, що жанри не можуть 
існувати ізольовано, подібно окремим творам [9, с.64]. Будь-який жанр 
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є складовою літературної системи своєї епохи, а позбавлений контексту 
власного часу він втрачає кореневі (першорядні) особливості. Так, Жос 
у своїй праці „Теорія жанрів” [9] помітив, що жанр еволюціонує та „живе” 
саме завдяки варіаціям і модифікаціям. Він продовжує існування, поки 
відбуваються зміни структури, і яке триватиме до заміни його новою 
моделлю. 

Не можна забувати й про те, що літературний твір ніколи не 
сприйматиметься як абсолютно новий. Романічне очікування кожного 
реципієнта базується на прочитаному матеріалі: свіжий текст буде 
сприйнято останнім крізь призму образів та ідей, створених попередніми 
джерелами. Кожний новий текст накладається на літературний багаж 
читача, змінюючи його. Накопичення рецептивного досвіду створює, так 
би мовити, „горизонт очікування” [вебліографія], специфічний для 
кожного жанру. Горизонт очікування допомагає читачеві краще оцінити 
й інтерпретувати кожний новий твір. Оскільки особливістю роману є 
відкриття ще однієї енігми буття [12, с.20], то горизонт очікування читача 
збагачується новими характеристиками лише тоді, коли змінюється. 

Для того, щоб показати художню значущість літературного твору, Жос 
уводить термін „естетичного проміжку”, який позначає дистанцію між 
уже існуючим горизонтом очікування та новим текстом. Літературо¬ 
знавець помічає, що чим більший естетичний проміжок, тим ціннішим є 
твір і тим більше він збагачує досвід читача, відкриваючи нові горизонти 
сприйняття. Натомість, коли естетичний проміжок незначний, твір 
наближається до „сфери кулінарного мистецтва, простої розваги” [10, 
с.53]. У цьому випадку горизонт очікування не зміниться. Щойно 
естетичний проміжок стає нормою, жанри припиняють розвиватись. 
Постійно вживані, вони не сприймаються читачами без оновлення своєї 
структури. 

Необхідно зауважити, що естетичний проміжок є поняттям змінним: 
здивування й задоволення одних читачів може втратити свою цінність в 
інших, оскільки проміжок, виражений відомим твором, стає для них 
нормою, звичайним предметом естетичного очікування. На жаль, 
численні копії, які грають на тому ж очікуванні, що й відомі твори великих 
романістів, можуть стерти художню цінність шедевра: „Епігони деколи 
надовго вбивають навички сучасників відчувати естетичну силу прикладів, 
які імітують, тим самим дискредитуючи своїх учителів” [10, с.54]. 

Ж.-М. Шеффер бачить у цій узагальненій трансформації найкраще 
підїрунтя для „знеособлювання" (Іа дйпйгісіій) [ЗО, с.204]. Жодне з 
наслідувань не є цікавим для нього. Шеффер не поділяє думки тих, хто 
вважає, що великі тексти ніколи не бувають узагальненими та 
знеособлюваними. Для нього вони характеризуються не відсутністю 
узагальнених рис, а навпаки, їхньою надзвичайною численністю [ЗО, 
с.204]. 

Таким випадком і є літературний доробок Патріка Модїано, 
характерною ознакою якого і є переплетення різних узагальнених рис. 
Письменник спирається на численні літературні жанри з самого початку 
створення свого романічного всесвіту, що містить у собі оманливу ілюзію 
поліцейського роману, історичного, нового, автобіографічного, і навіть, 
певні моменти класичного роману. 
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Багато романів Модіано побудовані, як і поліцейські романи, навколо 
розслідувань, зникнень, переповнені підозрілими людьми без яскраво 
вираженої індивідуальності. Подібно до автобіографічних, у романах 
ми знаходимо багато спільних точок дотику між автором і наратором 
романів, - як правило, це молода людина. Романіст наділяє своїх 
персонажів своїми фізичними рисами, іменем, професією. Так само, 
як і інші автобіографи, Модіано користується цікавими документами, 
старими листами й афішами, вирізками з газет тощо. 

Сюжетна розгалуженість, повернення назад, антиципація - ось 
ознаки „нового роману”. Щоб надати своїм творам привабливості і 
ймовірності, Модіано закріплює своїх героїв та події в кадрі реальної 
історії. Він уводить у свій романічний всесвіт справжні історичні події, 
персонажі, які справді існували. За допомогою цих рис автор 
наближається до історичного роману. 

Головним персонажем Модіано досить часто є молода людина 
авантюрного складу, маргінальний герой без соціального статусу: 
„Розповсюджувач, ... я проводив свій час, розносячи книжки від однієї 
книгарні до іншої” [21, с.20]. Така людина пливе за течією, не прагнучи 
високих цілей. 

Романи Модіано розповідають про історію кохання, як правило, 
нещасну, пережиту наратором: ним і Сільвією в “Неділях серпня” [18], 
ним і Жакліною в “Якомога далі від забуття” [21], а в “їде цирк” [16] 
основним сюжетом є історія автора й молодої дівчини Гізель. 

Використовуючи одночасно характерні риси багатьох жанрів, Модіано 
грає на фрустрації реципієнта, розчаровуючи очікування і створюючи 
притаманний тільки йому гібридний стиль. У кожному з жанрів 
постмодерніст демонструє досконалість, але нашу увагу привернули 
історичний та автобіографічний романи. Саме в них якомога ширше 
розкривається проблематика молоді та поколінь. 

Досить часто явища, відтворені в романах, базуються на реальних 
фактах. Але метою письменника є не сліпий опис перебігу подій, а 
відтворення антуражу та клімату епохи, розглянутих крізь призму власних 
ідей [22, с.ЗЗ]. 

На відміну від історичних романів, Модіано ніколи не робить аналізу 
чи точного опису історичних подій, пов’язаних із історичним контекстом. 
Він лише натякає на міжнародні події, які зумовлюють стосунки між 
людьми [22, с.34]. 

У романі „Дора Брюдер” [19] наратор у жодному випадку не 
намагається відобразити життя євреїв під час окупації, він не аналізує 
цей період, його цікавить реакція людей у критичних ситуаціях. Протест 
Дори виражено автором, як втеча з пансіонату: „Те місто (Париж - авт.) 
у грудні 1941, комендантська година, солдати, поліція - все наче 
загрожувало Дорі, прагнуло її загибелі. Ніби весь світ був проти неї, 
сімнадцятирічної, навіть не знаючи чому. Інші заколотники Парижу тих 
років, такі ж самотні, як і Дора, кидали у німців гранати, підривали 
ешелони та місця, де збиралися окупанти. Тим заколотникам було стільки 
ж, скільки і їй” [19, с.80]. 

Торкаючись вирішальних моментів французької історії, автор має 
на меті не автентичне змалювання епохи, а почуття, ментальне 
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навантаження. Таким чином, коли він говорить у “Дорі Брюдер” про 1968 
рік, він зовсім не натякає на ті політичні події, що змінили життя у Франції: 
„31 грудня, наприкінці дня, я зайшов до лікаря Ферд‘єра. У складний 
період мого життя, повний тривоги та невпевненості, ця людина виявила 
до мене велику доброту” [19, с.102]. 

У площині своїх романів Модіано працює з відомими особистостями 
реалій, з тими, хто народився в його свідомості. Так, вигаданий 
персонаж роману “Площа зірки” [20] Рафаель Шлемілович ділить 
творчий простір автора з нацистським лідером Адольфом Гітлером та 
такими нацистськими письменниками, як Робер Бразіях і Моріс Сакс, 
що, до речі, нівелює будь-яку об’єктивність, передбачену„історичним 
романом. „Романіст ніби грає з реальністю і історією” [19, с.35]. 

Таким чином, ми бачимо, що письменник використовує певні 
характерні риси та при цьому не вкладається в суворі рамки історичного 
роману. Починаючи з самого початку утворення свого романічного 
всесвіту, Модіано досить часто використовує моменти свого власного 
життя. Майже всі його романи маркіровані поглядами молоді та ведуться 
від першої особи. Власний досвід романіста є неминучою опорою для 
автора: „Ми приречені писати про події, які пережили або ж... вигадали. 
Але тут, очевидно, ми змушені скористатися з елементів реального життя 
та пізніше їх накласти” [14, с.100]. 

Модіано намагається максимально розкрити свого наратора, 
наводячи деякі автобіографічні дані: він наділяє своїх оповідачів чи то 
своїм віком і місцем народження, чи то професією та сімейним станом, 
так само, як і іншими деталями свого життя (відсутність батька, мати, яка 
постійно роз'їжджає, втрата брата). Але, незважаючи на очевидну 
схожість між автором і оповідачем, романи письменника не цілком 
автобіографічні, деколи, як у романі „Передпокій дитинства” [23], він не 
стільки розповідає про своє життя, скільки вигадує. 

У своїй передмові до „Картина для іншого разу” [8] Л.-Ф.Селїн уточнює, 
що всі події, місця та персонажі вигадані, що дозволяє читачеві одразу 
віднести твір до романічної категорії [8, с.371]. 

Абсолютно протилежне явище ми спостерігаємо в романі „Коло ночі” 
[22], де наратор, який вочевидь не є автором (останній є уродженцем 
іншої епохи), заперечує автентичність описаних подій: 

„Я описую те, що побачив і що пережив. Без будь-яких прикрас. Я 
нічого не вигадую. Всі люди про яких я пишу, існували. Я, навіть, наділяю 
їх власними іменами” [22, с.131]. 

Якщо ж читач ототожнюватиме автора з наратором, він віднайде 
некогерентність, яка поставить під сумнів слова оповідача. Ми 
запитуємо себе: як останній може ототожнюватись із персоналіями, 
що жили в різні епохи: син Ставіськи, шахрай, що вмирає в 1934 
р., та молодий Бель-Респіро, зниклий у 1897. З іншого боку, під 
час окупації повістяр читає наступні книги: „Антологію зрадників”, 
„Від Альсібіаду до капітану Дрейфусу”, „Йоновічі, такий, яким він 
був”, „Таємниці вершника Еону”, „Фреголі - людина з нізвідки” 
[22, с. 109], хоча ім'я Йоновичі вперше з’являється при його арешті 
в 1945 році [4, с.34]. Ще раз відбувається меланж реального та 
креативного, все змішується ніби випадково. Письменник навмисно 
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вводить помилкову деталь у правдивий плин інформації, ніби 
щоб перевірити, чи дійсно читач слідкує за думкою 

Оскільки біографи часто використовують зміну імен героїв (щоб 
захистити їхнє власне життя), Модіано теж грає на трансформації 
власних імен. Л.-Ф.Селін з метою запобігти прикрощам, був змушений 
маскувати імена людей, про яких писав у своїх романах після 1944 (факт 
знайомства міг бути перекручений і міг зашкодити [8, с.301]). Але це не 
випадок Модіано, який не ризикує скомпрометувати людину, що 
знаходиться в центрі нарації. 

Брюно Дусей перераховує персонажів, імена яких також зазнали 
певних трансформацій: Рюді де Мерод, відомий сутенер, стає Жаном 
Фаруком де Метод; Ліонель де Вієт, аристократ, який займався дрібними 
незаконними справами, - Ліонель де Зіф; Пауло де Мельдер - 
„джентльмен-грабіжник” - Полем де Хельдером; Гі де Вуазен, 
гомосексуаліст, - Мікі де Вуазеном [4, с.29]. 

Ми віднаходимо персонажа Гі де Вуазена також у романі „Такі 
сміливі хлопці” [17], але вже зі зміненим іменем: Мікі дю Пам-Пам: 
„він зазнав своєї зоряної години під час війни, коли сюди (бар на 
вулиці Лінкольн - авт.) заходили свінги, серед яких він вважався 
найчарівнішим” [17, с.87]. 

Назви й імена, до яких звертається Модіано, залишаються 
зрозумілими, щоб досвідчений читач міг впізнати справжнє ім'я крізь 
змінене. Натомість інші власні назви не зазнають жодних деформацій і 
даються в оригіналі: Віолетта Морріс, Марсель Песіо, П'єр Константіні у 
„Нічному колі”, Моріс Сахес, Шарль Марра, Робер Бразіях у „Площі зірки”. 

Узагальнюючи, можемо зазначити, що напрямом творчості Модіано 
швидше є романічний, аніж автобіографічний жанр. 

Генрі Годар розглядає термін „автобіографічного роману” як жанр 
ілюзійний. Для нього роман та автобіографія - це два дуже відомих, 
теоретично відокремлених жанри [8, с.371]. Опис спогадів завжди 
передбачає певне поєднання минулого та теперішній стан речей. 

Взаємодія минулого й сучасного, притаманна багатьом авто¬ 
біографічним оповідям, є також характерною рисою творів Модіано. 
Межа між ними постійно змінюється, а оповідач постійно нагадує нам 
про час, що відділяє його від описуваних подій. Передчасне настання та 
повернення назад часто розривають хронологічний перебіг подій. Так, 
із самого початку роману Весняний пес [15], наратор віднаходить у своєму 
архіві фото, зроблене Франсісом Янсеном, фотографом, якого він знав 
ще тридцять років тому. Він намагається пригадати деталі своїх зустрічей 
довжиною у весну; автор попереджає про існування певного проміжку 
між моментом написання та описаним моментом: 

„Я познайомився зі Франсісом Янсеном навесні 1964, мені тоді було 
дев’ятнадцять, і сьогодні я хочу розповісти ті нечисленні речі, що я знаю 
про нього” [15, с.11]. 

Сполучник коли, що вводить умовне речення часу, в якому є 
позначення часу навесні 1964, так само як і прислівник сьогодні, 
зв’язують час висловлювання та час висловлюваного, але не дозволяють 
детермінувати дистанцію між ними. Автор уточнює його кількома 
сторінками пізніше: 
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„Він (Янсен - авт.) залишив Францію у червні 1964, а я пишу ці рядки 
у квітні 1992” [15, с.17]. Протягом усього роману автор віртуозно зіштовхує 
теперішнє і минуле: 

„Вона (Ніколь - авт.) намагалась якомога більше затриматись, щоб 
не повертатись, як вона казала, до „в’язниці”, і ми зробили гак вулицями, 
які воскрешають у моїй пам'яті милу провінцію: Ульм, Рато, Клод-Бернар, 
ГГєр і Марі Кюрі... Ми перейшли площу Пантеону ... із поверненням у 
минулі роки, мені здалося, що квартал був безлюдним, ніби після 
комендантської години [15, с.59]. Наведемо приклад розриву 
хронологічного порядку через передчасне настання: 

„Пізніше казали, що вона (Колет Лоран - авт.), подружка Янсена, 
померла за незрозумілих обставин, під час подорожі, що мене дуже 
вразило. Потрібні були десятки років, щоб з’явився якийсь зв’язок між 
миттєвостями мого життя: сьогодні після обіду на розі вулиці Сен-Гійом 
і моїх візитів до ательє Янсена по вулиці Фруадево” [15, с.29]. 

Але частіше такий порядок порушує повернення назад: 

„Коли мені було десь десять років, весною, раніше за ту, коли я 
познайомився з Ясеном, гуляючи з мамою, ми зустріли жінку на розі 
вулиці Сен-Гійом і бульвару Сен-Жермен” [15, с.29]. 

Перед тим, як поїхати до Мексики, Янсен організовує прощальну 
вечірку. Згадуючи цей вечір, оповідач ще раз наголошує на тому часовому 
відрізку, що відділяє його від описаних подій: 

„При спогаді цієї вечірки я відчуваю потребу пригадати силуети, що 
тікають від мене, зафіксувати його, ніби фото. Але ж після такої кількості 
років контури затягуються серпанком туману, все підступніші сумніви 
роз’їдають обличчя. Вистачить якихось тридцяти років, щоби зовсім 
зникли докази та свідки” [15, с.70]. 

Варто зауважити, що книга є певним поверненням назад, оскільки 
наратор постійно говорить про події, які передують тим, що відкривають 
твір. Через присутність автобіографічних елементів, так само як і через 
накладання теперішнього й минулого, романи Модіано близькі за 
жанром до автобіографій. 

У середині п’ятдесятих років у французькій літературі раптово 
виникають феномени, що передрікають новий період її існування. Його 
характерною ознакою є поява таких романів, як „Мандрівник” [28] Алена 
Роб-Ґріє та „Розклад” Мішеля Бютора [6] тощо. 

Останні з найвагоміших тенденцій у французькій літературі мають 
назву „Нового роману”, навіть якщо його представники не об'єднуються 
в єдину школу. З його появою на сцені літератури змінилося багато 
понять, пов'язаних з романом, представники останнього відмовляються 
від обраних категорій: 

„...складових романічного жанру, а саме інтрига, яка гарантувала 
зв’язність розповіді та персонаж, наділений фізичною дескрипцією з 
психологічними та моральними характеристиками, ілюзія особистості, 
що викликала довіру ” [25]. 

Більшість романістів XX ст. намагається розірвати канони класичного 
роману, позбутися його форм і технік. Отже, Мілан Кундера прагне 
вирвати роман з автоматизму романічної техніки, романічного 
марнослів’я та прояснити його [12, с.95]. Нові романісти прагнуть 
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обманути очікування читача, створене умовностями жанру: 

„Не перестають розквітати нові автори зі своїми електричними, 
постійно змінюваними формами, які деколи важко класифікувати, 
оскільки їхні книги, образ дії, відношення до літератури змінились у 
порівнянні з попередниками. (...). Кожен іде (...) своїм шляхом, оминаючи 
старі течії, збільшуючи французьке романічне поле, ставлячи питання 
реальності” [13, с.55]. 

Таким чином, підхід до проблеми персонажа змінився; у традиційних 
романах персонаж обов’язково мав ім'я, родину, чіткий статус, „обличчя, 
яке відображає героя, минуле, що зробило її або його. Його характер 
диктує поведінку, змушуючи реагувати певним чином на ті чи інші 
обставини” [26, с.31]. Він був наділений характерними рисами, 
притаманними лише йому, щоб мати змогу дістатися до так званої „висоти 
категорії” [26, с.32]. 

Але це не випадок „нового роману”, який позбавив роман персонажу. 
Для Роб-Грійє це знак того, що: „життя людей припинилося, (...), думки 
про піднесення чи занепад кількох людей або родин. (...) Особистість 
була важливою у бальзаківські часи, її характер - надією на успіх, а 
прагнення до влади було важливішою, ніж зброя в рукопашному бою. 
Це було обличчя у всесвіті, в якому особистість втілювала водночас 
можливість і кінець будь-якого пошуку” [26, С.ЗЗ]. 

Як і численні персонажі „нового роману”, герої Модіано позбавлені 
будь-якої змістовності. Автор не прагне аналізу психологічних і 
соціальних механізмів, які могли б пояснити їхні дії. Він не намагається 
пов'язати поведінку наратора з родинним корінням. „Він ніколи не 
показує, яким насправді є вплив зовнішнього світу на поведінку; ніколи 
не піддається спокусі аналізу” [4, с.57]. Його метою є тяжіння передати, 
змусити відчути клімат, в якому живуть його дійові особи. 

Як і в „новому романі”, де сюжет не відіграє великої ролі, часто в 
романах Модіано досить важко визначити тему. Його твори стирають 
межі між трьома ключовими традиційного роману: інтригою, кульміна¬ 
цією та розв’язкою. 

Вирізки з журналу, світлини, якийсь певний предмет провокують появу 
пов'язаних із ними подій. Прекрасне дефіле спогадів проноситься повз 
читача. Реципієнт забуває, з якого саме моменту почалася нарація, 
оскільки твори Модіано переповнені великою кількістю сюжетних 
переплетінь. 

У вищезгаданому романі „Весняний пес” спогади Янсена, з яким 
оповідач познайомився ще в 1964, вводять читача в різні часові простори, 
епічний проміжок часто змінюється: дія нарації починається в 1992: „Я 
пишу ці рядки у квітні 1992” [15, с.17], після чого відбувається стрибок у 
1964: ті часи, коли наратор знайомиться з фотографом: „Я позна¬ 
йомився з Франсісом Янсеном навесні 1964, мені тоді було дев’ят¬ 
надцять” [15, с.11]. Спогади наратора про свою зустріч із спільною 
знайомою Янсена Колеттою Лоран лише збільшують епічний проміжок, 
відкидаючи нас ще далі в минуле. 

Переглядаючи фото Янсена, протагоніст знаходить візитну картку 
лікаря Мейєндорфа, що викликає спогади, звужуючи проміжок між 
наративним моментом і часом, про який ідеться: 
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„Десь п’ятнадцять років тому, гортаючи червоний зошит, я віднайшов 
візитку лікаря Мейєндорфа, набрав його номер, але ніхто не відповів. 
Тоді я вирішив заїхати до нього за адресою, вказаною у візитці” 
[15, с.79]. 

Як і в більшості творів, у цій оповіді важко визначити кульмінаційний 
момент і розв'язку. Оскільки весь роман зосереджений на від'їзді Янсена, 
можна визначити цю подію і як розв'язку, і як кульмінаційний момент. 

Ми бачимо, що деякі характеристики „нового роману” властиві й 
романам Модіано, навіть якщо сам письменник дорікає „новому роману” 
у відсутності стилю та його нетривалості [24, с.43]. 

Застосовуючи численні „рідковживані можливості” [12, с*. 107] роману, 
Модіано створює різнорідні твори, граючи з багатьма жанрами, не 
надаючи пріоритету жодному з них, але користується цікавими 
прийомами, обманюючи очікування читача. 

Це очікування створює водночас, так би мовити, специфічне для 
письменника „модіанівське очікування”, яке розчаровує першого читача, 
але при кожному наступному читанні він знаходить ті ж самі характерні 
риси, що переходять із книги в книгу, утворюючи своїми збігами 
своєрідність модіанівського стилю. Коли читач зрозуміє правила гри, 
встановлені автором, очікування вже не буде марним, а втілиться з 
певними трансформаціями для кожного роману. 
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ПИТАННЯ ЛІТЕРАТУРОЗНАВСТВА Випуск 11 (68) _ 

Пучин 0.1. 

Чернівецький фінансово-юридичний інститут 

ПОЛІТИЧНИЙ ТА СОЦІАЛЬНИЙ АСПЕКТИ В 
ЛІТЕРАТУРНІЙ СПАДЩИНІ ЮРИ ЗОЙФЕРА 

Юра Зойфер (1912 -1939 рр.) - яскравий представник австрійської 
літератури 30-х років, який є вихідцем з України. Він автор понад 900 
творів, серед яких - політичні вірші, гостросюжетні п’єси, оповідання, 
есе. їх значення достатньо помітне навіть серед бурхливих подій 
сьогодення. 

Про актуальність творчості Ю. Зойфера в наші дні говорить хоча б 
той факт, що його твори стали предметом дослідження багатьох 
зарубіжних (американських, англійських, німецьких, австрійських, 
італійських, французьких, російських та інших) літературознавців, серед 
яких X. Ярка, Е.Кіс, Е. Спедікато, Г. Арльт, Г. Доровін, О. Шиніна, Г. X. 
Стокер, Т. Ліхтман, Ф. Крайслер, М. Бюргер, Ю. Доль, О. Белобратов, Ф. 
Камбі та ін. [6]. Про Ю.Зойфера в Австрії та Німеччині написано чимало 
книг, у Відні створено Міжнародне товариство його імені, щоквартально 
видається журнал під назвою “Юра Зойфер”, проводяться міжнародні 
симпозіуми, присвячені вивченню та популяризації його творчості. Тільки 
за останнє десятиріччя в Австрії, Німеччині, Англії, США побачили світ 
понад сорок постановок його п’єс. В Австрії Юра Зойфер вважається 
класиком літератури XX століття, його твори включені до шкільної та 
вузівської програм. 

На жаль, в Україні протягом довгого періоду літературна спадщина 
Ю.Зойфера не знаходила належного поширення, і тому зараз настав 
сприятливий час для ретельного її вивчення та доведення до свідомості 
сучасного читача. Відрадно зауважити, що в даному напрямі вже 
зроблено перші кроки, зокрема це стосується художніх перекладів 
українською мовою окремих творів цього самобутнього письменника. 
Вперше український читач мав змогу познайомитись з окремими 
аспектами його творчості завдяки єдиному поки що в країні перекладу 
його творів, здійсненому в Чернівцях в 1996 році Петром Рихлом [1; 2]. 

Особливістю творів Ю. Зойфера є те, що значною мірою вони дійшли 
до нас в напівготовому вигляді. Чимало змін у них автор вносив 
(особливо це стосується драматурпії) при підготовці до постановки. Деякі 
було перероблено цензурою або акторами, які грали в його п'єсах в 
політичному кабаре. Та, незважаючи на це, серед них збереглись 
гостросюжетні театральні п’єси, захоплюючі вірші, фрагмент чудового 
роману, літературне значення якого повинно бути сьогодні розкритим. 

Політика та література у творчості Ю. Зойфера тісно переплітаються, 
утворюючи міцний сплав. І це невипадково, оскільки все життя 
письменника є відображенням тієї суперечливої епохи, а його біографія 
наочно ілюструє трагічні долі багатьох людей Європи 20-х - 30-х рр. XX 
століття. Письменник народився в 1912 році в Харкові, в багатій 
єврейській сім’ї промисловця. Після жовтневої революції родина 
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перебирається в 1920 році у Відень, де, звичайно, змінюється не лише 
її життя, але й соціальний статус. Зойфери, які колись займали високе 
суспільне становище, опиняються в зовсім інших умовах: приходить 
кінець достатку та визнанню. Австрія кінця 20-х - початку 30-х років - це 
країна, де зростають та щоразу загострюються політичні суперечності, 
насувається економічна криза, що викинула на узбіччя життя десятки 
тисяч безробітних. Опинившись у Відні восьмирічним хлопчиком, Юра 
всмоктує в себе австрійську ментальність, виростає справжнім 
австрійцем. Його хвилюють політичні проблеми країни, що стала для 
нього другою батьківщиною. Дуже рано, у віці п’ятнадцяти років, він 
вступає до соціал-демократичної партії та пише свої перші політичні 
твори. Починаючи з 1932 року, його п’єси, памфлети, сатиричні вірші 
(Тітлер бачить погані сни” (1932 р.), “Про коричневий Відень” (1932 р.), 
“Німецька ідилія” (1932 р.), “Расистська любовна балада” (1933 р.), 
“Гітлерівська демократія” (1933 р.) та інші) публікуються в робітничій 
газеті “АгЬеіїег 2еііипд”. Як драматургія, так і поетичні твори були- 
максимально зорієнтовані на політичні конфлікти в Австрії того часу, 
пародіювали політичних противників. Автор висміював програмні акти, 
закликав до опору проти авторитарних тенденцій в країні, застерігав від 
зростаючої загрози націонал-соціалізму в Німеччині. Як зазначає 
австрійський дослідник його творчості Прімус-Гайнц Кухер [цит. за: 5, 3. 
159], літературні твори Зойфера були балансуванням між надією і 
повстанням. Коли весь світ перебував у полоні відрадних сподівань на 
те, що Гітлер при владі довго не протримається, Юра Зойфер 
попереджує про те, що майбутнє Німеччини - не просто у сірих тонах, а 
у зловісно сірих, і скоро ця сумна барва буде поширюватися на всю 
Європу. 

Сьогодні його вірші - це документи епохи, вираз пристрасної 
політичної ангажованості автора, якому на той час ледь виповнилося 
двадцять літ. Ось кілька таких рядків із вірша “2!еЬп Таде пеиез байг”, 
який було опубліковано в 1932 році в “АгЬеіІег Іеііипд”: 

Оіе Неггеп сіег \Л/ігІ5Сііаії ипсі Роііїік 
Зсїтлгогеп Иеііід Ьеі сіеп Вапкейеп 
Міі Ргіесієп, Кгесііїеп,\/ег1гаиеп ипсі Оіиск 
Оіезта! зісЬег сііе УУеІі ги еггеїеп [4, 3. 43]. 

Вони дуже актуальні й тепер, тому що політика у всі часи - це більше 
справа обіцянок, а не зобов’язання до їх виконання, особливо в 
передноворічний та передвиборчий періоди, коли політиками 
проголошуються щедрі побажання та запевнення в кращому май¬ 
бутньому. Вже в наступних рядках цього ж вірша Юра Зойфер пророкує 
світову політичну кризу, яка незабаром має виникнути, незважаючи на 
оптимістичні обіцянки політиків: 

Єаз пеие ЗаЬг ізї посН зебг щпд. 

□осії ЬаЬі ги сіеп Неггеп сіег УУеІі пиг Уегїгаиеп, 

Ез кошт! зсіїоп посЬ аііез деіібгід іп ЗсНтіпд: 

Еіп баїїг посЬ Кгізе. Оапп зоїіі іЬг зсїіаиеп! [4, 3. 43] 

Отже, ще в 1932 році Зойфер у своєму вірші передбачав потрясіння, 
які чекали Європу з приходом до влади політичних авантюристів, і ця 
криза прийшла. Юнак, якому в той час було ледь за двадцять, уже 




ЛУЧИКО.І. 


159 


цілковито володів дивовижним даром провидця, властивим лише 
досвідченим і по-справжньому талановитим людям. У Німеччині Гітлер 
прийшов до влади у 1933 році, а в Австрії вже 1934-й рік стає роком 
повної політичної поразки робітничих партій та перемоги австрійського 
фашизму. Починаються гоніння на демократичні свободи: соціал- 
демократична партія опиняється під забороною, вистави в політичному 
кабаре стають напівлегальними. Проте Зойфер не припиняє своєї 
боротьби: його п’єси та сатиричні куплети стають ще гострішими та 
політично спрямованішими. “Зойферівські вірші”, присвячені становищу 
у світі, - пише американський дослідник його творчості Хорст Ярка, - 
стають гострими, як ніколи. Це гірка сатира на мирні заяви дипломатів, 
які звучать ще порожніше ніж церковні втішання” [3, 3.166]. 

Паралельно з віршами та сатирами Зойфер пише п’єси та прозу, які 
наповнені не лише політичним змістом, але й мають значне філосо¬ 
фське звучання. Найбільш плідними у цьому відношенні виявилися 1936- 
37 роки, коли були написані п’ять п’єс, серед яких: “Кінець світу”, “Еді 
заглядає в рай”, “Асторія”, “Вінетта”, "Бродвейська мелодія 1492 року”. 
П’єса “Асторія” може розглядатися як яскравий приклад викривальної 
політичної сатири Зойфера. Написана в 1937 році, вона демонструє, як 
на реальні події можуть впливати нереальні, утопічні фактори. Вигадана 
держава Асторія проголошує самостійність, стаючи таким чином 
реальністю. Для цього в неї немає підстав, оскільки це неіснуюча 
держава, без історії, без народу. Однак у цій “недержаві” процвітають 
державні установи. Зображаючи Асторію, Зойфер мав на увазі тогочасну 
Австрію, яка сліпо наслідувала фашистську Німеччину. У словах одного 
з персонажів, Джеймса, “в Асторії немає території. Що ж має Асторія? 
Асторія має найкращий апарат чиновників, найкращу в світі армію. Чого 
ще потребує Асторія?” [1, с.88] криється гірка іронія автора. Держава не 
може існувати лише за рахунок мрій та бажань, бо вони обертаються 
гірким обманом: органи влади та управління - цього ще недостатньо 
для існування реальної країни. В уста головного героя п’єси, волоцюги 
Гупки, який викриває неіснуючу державу, Зойфер вкладає своє уявлення 
про відмінність між державою та батьківщиною. Герой звертається до 
юрби: “Вірте мені, аж це так просто... Все, чого ви бажали, про що ви 
мріяли, коли ваші шлунки зводила судома голоду... це вітчизна, яка 
повинна належати нам, розумієте? Наші поля, наші будинки, наші гори... 
Клаптик землі у світі... Так, наша вітчизна, яку нам би хотілося любити, 
яку нам би хотілося захищати, розумієте?” [1, с.89]. Ці слова мають також 
значний філософський потенціал, будучи актуальними для всіх тих, хто 
зараз населяє пострадянський простір. 

Юра Зойфер жив у зловісний, похмурий, тривожний і небезпечний 
час, коли над Європою нависала реальна загроза фашистської навали, 
і все ж його політично спрямована творчість сповнена філософського 
та соціального оптимізму. Навіть у безнадійні роки він залишився 
відданим своїй справі - справі політичної боротьби та сповненим віри в 
краще майбутнє. Його останнім політичним віршем була “Пісня про 
Дахау”, написана в серпні 1938 року. В ній Ю. Зойфер цитує підлу 
фарисейську формулу: “Праця робить вільним”, яку було написано на 
брамі його концтабору. Це цинічне гасло, на думку поета, повинне було 
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стати для багатьох в’язнів Дахау паролем останньої надії на звільнення 
з неволі: 

Росії міг НаЬеп сііе 1_озипд уоп Оасїіаи деіегпї, 

Ііпсі міг мигсіеп зїаНіїїагї баЬеі. 

ВІеіЬ еіп МепзсН, Категасі, 

Зеі еіп Мапп, Категасі, 

МасН дапге АгЬеії, раск ап, Категасі, 

Репп АгЬеії, сіепп АгЬеії тасїії їгеі, 

Репп АгЬеії, бепп АгЬеії тасЬї їгеіі [4, 3. 243] 

Таким Юра Зойфер залишився: до кінця - незламним оптимістом, 
політичним письменником, філософом, який мав силу й мужність, щоб 
протистояти мороку й злу, щоб подавати надію тим, хто зневірився. 

1. Зойфер Ю. Асторія та інші історії. П’єси. Оповідання. Есе / Впорядкування, 
переклад, примітки та післямова Петра Рихла. - Чернівці: Видавництво 
газети “Молодий буковинець”, 1996. -160 с. 

2. Рихло П. Бурхливий геній віденських сутеренів (післямова) // Зойфер Ю. 
Асторія та інші історії. П’єси. Оповідання. Есе. - Чернівці: Видавництво 
газети “Молодий буковинець”, 1996. -160 с. 

3. йагка Ногзі. Оига Зоуїег. ЬеЬеп, УУегк, 2еії.-УУіеп: Ьбскег \/ег1ад,1987. 

4. гіига Зоуїег. Раз Оезатїмегк. Ьугік / Нгзд. уоп Ногзї Загка. \Л/іеп - 
МипсНеп-Дігісїі: Еигорауегіад, 1984. 

5. Зсїіеії ОегЬагб. Тіїеаіег ипсі геуоіиїіопагег Нитапізтиз. Еіпе Зїибіе ги хіига 
Зоуїег. - УУіеп: Уегіад їйг ОезеіІзсЬаїізкгіїік 1988. 

6. ммм. Зоуїег.аї. 

гизаттепїаззипд 

РоііїізсЬе ипсі рЬііозорЬізсЬе Азрекїе іт \Л/егк уоп Зига Зоуїег зіпсі 
оїїепзісЬїІісЬ. Роїіїік ипсі Ьіїегаїиг іт РаІІ уоп Зоуїег зіпсі епд уегЬипсІеп. 
Зоуїегз Мегке зріедеіп сіеп роІіїізсЬеп Катрї без ЗсЬгіїїзїеІІегз ипсі еіпе 
зсЬмеге Регіосіе іп сіег СезсЬісЬїе ОзїегтеісЬз міебег - сііе їіпзіегеп ЗОег 
ОаЬге. Зіе ііаЬеп сіеп рїніозорїіізсЬеп ІпЬаІЇ ипсі зіпсі аисв іп ипзегег 
Седепмагі акіиеІІ. 


Стаття надійшла до редколеґії 13.09.2004 
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Вища педагогічна школа Людвіґсбурїа (Німеччина) 

ПОЕЗІЯ РОЗИ АУСЛЕНДЕР „1-Е СНАІМ“: 

ВІЧНА МАНДРІВКА АГАСФЕРА 

Проблема національної ідентичності належить до магістральних у 
творчості видатної німецької поетеси XX ст. Рози Ауслендер. Проте дана 
проблематика, як і творчість поетеси в цілому, ще не стали об’єктом 
наукового зацікавлення вітчизняної германістики. Пропонована стаття, 
яка присвячена аналітичній інтерпретації поезії Р. Ауслендер „ІЛЕ 
СНАІІУГ, є однією з перших спроб наблизитись до лірики поетеси, тиражі 
книг якої посідають сьогодні перше місце за сумарною кількістю 
примірників, що свідчить про незмінну читацьку популярність її творчості. 
Цим зумовлені актуальність і наукова новизна пропонованої статті. 

Поезія Р.Ауслендер є доволі рідкісним прикладом пізнього розквіту 
таланту. У1967 році Роза Ауслендер публікує третю збірку своїх поезій “36 
праведних”. Назвою для неї став однойменний вірш із підзаголовком 
“Єврейська легенда” [5, с.168]. Цій книзі передувало “Незряче літо” 
(1965), що, у свою чергу, з’явилося аж через чверть століття після дебюту - 
збірки “Райдуга”, яка вийшла ще у 1939 році в Чернівцях. Цей відрізок часу 
у чверть століття вміщує пережиті Розою Ауслендер жахи Другої світової 
війни, час ґетто в Чернівцях, коли “писати означало жити” [6, с.93], втрату 
вітчизни й своєрідну мовну еміграцію в англійську мову, коли писати 
рідною, яка за трагічним збігом стала “мовою убивць” [14, с.9], було 
неможливо; врешті, повернення знову до мови німецької, знайомство з 
новою німецькомовною лірикою й переїзд до Європи, зумовлений не в 
останню чергу необхідністю мати довкола себе відповідне мовне 
середовище. У мистецькому плані відбувається “кардинальна метамор¬ 
фоза поетичного способу мислення, а також формальна й стилістична 
переорієнтація манери письма” [2, с.9]. За власним висловлюванням 
Рози Ауслендер, вона почала писати німецькою мовою “з самого початку” 
[7, с.103]. Це означало відмову від традиційного віршування, римування й 
класичної строфіки, звільнення від впливів романтичної й частково 
експресіоністичної лірики, які відчутні в ранніх поезіях. 

Напевно, ніхто не здатен сформулювати поетологічні засади 
письменника чи поета краще, ніж він сам. Які критерії й вимоги ставить 
він (чи вона) сам до своїх поезії, які чинники є визначальними для 
вартісної поезії, як відбувається творчий процес, яким бачить шлях читача 
до розуміння поетичних текстів? Роза Ауслендер також дає відповіді на 
ці та інші запитання, зокрема у своїх есеїстичних працях та інтервую. “Я 
віддаю перевагу метафоричній чи символічній поезії. Я гадаю, що двома 
найважливішими елементами хорошого вірша є свіжі метафори та 
натяки (англійською ; оуєгіопєз - О.М.), що мають викликати багаті 
асоціації й значення на різних рівнях. Цього досягається апюзіями й 
стислістю. Звичайно, це вносить також елементи багатозначності й 
незрозумілості... Інакше кажучи, хороший вірш приховує стільки ж, скільки 
показує (ато й більше) й спонукає читача доповнити картину, яка створена 
образами й натяками” [8, с 160], - так формулює своє бачення поетеса 


162 


МАТІЙЧУКОМ 


в одному з інтерв’ю англійською мовою у 1959 році. Можливості й варіанти 
такого доповнення залежать, у свою чергу, від різноманітних чинників 
Аналізуючи поезію “1_е СЬаіт” [4, с.182], про яку йтиметься в роботі, 
враховуватимемо відомий нам біографічний, історичний, релігійний 
матеріал. 

Вірш написаний у 1966-1967 рр. (точна дата невідома) й також увійшов 
у збірку “36 праведних”. Вже сама назва поезії, що гебрейською означає 
“за життя”, як і назва збірки, свідчить про те, що поетеса звертається 
безпосередньо до єврейської тематики. Хоча сама Роза Ауслендер, 
принаймні з того часу, як вона покидає рідний дім після смерті батька, 
не дотримувалась звичаїв та ритуалів ортодоксального єврейства (і це 
іноді навіть викликало незадоволення її одноплемінників, про що вона 
- напівжартома-на/іівсерйозно - пише, наприклад, у листі від 9.06.1966 
до знайомого П. Йокостри) [3, с.1], однак була прекрасно обізнана з 
єврейською релігією, історією, філософією, ще підлітком отримувала 
також уроки гебрейської мови. Тож зрозуміло, що ця тематика займає 
значну частину її доробку. 

1-е СИаіт 

ШІкоттеп 

\А/апбегег 

ЬегеіпдемеЬї 2 іі ипз 
аиз сіег Зїерре 

іп еіпег Моїке аиз ЗіаиЬ 

Ніпїег біг 

УУбІїе 

Іт деїгогпеп йог! 

Нйїїеп иттаиегї 
\/оп ЗсЬпее 
УУед оЬпе Аїет 
Еіз беіп Оііг 

ІІпсі би іеЬзї 

ЗаЬЬаідазї 
ба(3> би ІеЬз! 

\л/іг еЬгеп баз УУипбег 

Аиїбеіп УУоЬІ 
аиї баз УУоЬІ 
аііег \А/апбегЬгйбег 
1_е СЬаіт 
АЬазуег 


Первинний образний рівень поетеса формує за допомогою 
лаконічних, майже скупих штрихів, які, однак, дозволяють уяві читача 
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відтворити яскраву картину подій: сцена приходу, привітання мандрів¬ 
ника, прийому до рятівної спільноти (ліричне "ми” є свідченням того, що 
авторка зараховує до колективу й себе) змінюється ретроспекцією, що 
відкриває його сповнений небезпек шлях. Образ переслідувачів постає в 
традиційному образі вовка, вірніше, вовків, множину авторка викори¬ 
стовує для підсилення контрасту: самотній мандрівник і вовча зграя. 
“Моїке аи$ ЗїаиЬ Іііпіег сііґ асоціюється зі швидким бігом, втечею від 
переслідувачів, які здіймають пил, женучись степом за людиною. Потім 
шлях пролягає через “замерзле" село, яке, вочевидь, також не може дати 
прихистку, мороз і сніги таять у собі небезпеку для життя. Уявлення про 
цілковиту ізоляцію втікача в екстремальних природних умовах передають 
рядки У\Іед оЬпе Аіет / Еів беіп ОЬг. 

Дослідниця творчості Рози Ауслендер Ютта Крістенсон пропонує ще 
одну можливість тлумачення фрази Мед обпе Аіет: “гебрейський 
відповідник слова Аіет (подих) - “гиасЬ“ - має водночас також значення 
Сеізі (дух) й відображає уявлення про існування Бога в усьому живому. 
Тому заперечення існування “подиху" звучить як сумнів у присутності 
Бога на цьому шляху переслідування, полювання на людину” [10, с.244]. 

Та наперекір усьому мандрівник залишається живим: ‘Шсі сій ІеЬ$Г. 
Четверта строфа, що складається тільки з цього одного рядка, утворює 
своєрідну вісь вірша. Адже йдеться про вирішення екзистенційної 
межової ситуації, в якій опинилася людина. Можна тільки здогадуватися, 
який спектр емоцій вміщує ця коротка фраза: безмежну радість, подив, 
полегшення... 

„ЗаЬЬаідазГ дозволяє безпомилково здогадатися, що йдеться про 
особливий день за іудейськими традиціями, суботу. “Суботній день є 
для євреїв святим. Це день своєрідного духовного відродженням, 
новостворення віруючого, він дарує силу й натхнення для подальшого 
щоденного життя. Власне, шабат починається в п’ятницю ввечері після 
заходу сонця. Повернувшись із синагоги, сідають до столу за святкову 
вечерю, яку традиційно розпочинають споживанням вина й хліба, адже 
це - найважливіші дари в партнерстві між Богом і людиною” [13, с.189]. 
До святкової трапези запрошений і гість-мандрівник. Слід зауважити, 
що релігійні свята та їх невід 7 ємна складова - спільне застілля - за 
єврейською традицією займають центральне місце у вшануванні Бога, є 
своєрідною формою спогаду про минуле й вираження надії на майбутнє. 
І найпершим, піднімаючи келихи, виголошують головний тост євреїв - 
“Іе сНаігтГ - за життя, а отже, й за здоров’я - як присутніх, так і тих, кому 
судилося зараз бути в дорозі, у мандрах, не вдома. Зазначимо, що 
гебрейське “сїіаіт" є, як відомо, також поширеним чоловічим іменем. У 
давнину його іноді спеціально додатково давали важкохворим як добре 
знамено" [12, с.115] у сподіванні на їх одужання, здоров? я, на те, що 
життя переможе смерть. 

І_е СЬаіт - назва та передостанній рядок - утворюють своєрідне 
обрамлення вірша. Поза цією рамковою конструкцією запишається - чи 
до неї додається - ще одне, останнє слово: Агасфер. 

Ю. Крістенсон зазначає, що “минущість і ненадійність щасливого 
моменту святкування підкреслюється пересторогою-нагадуванням про 
традиційну легендарну фігуру Агасфера, “символічну фігуру неспра- 
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ведливого переслідування єврейського народу” [10, с.245]. 

Хто ж такий Агасфер? У народних переказах його ще називають 
“вічним Жидом”. Є кілька версій походження легенди й того, ким він був 
насправді, але загалом суть зводиться до того, що цей чоловік відмовив 
Христові на його хресній дорозі на Голгофу в перепочинку й ударив 
його, щоб він швидше йшов, на що Христос відповів: “Я йду, але ти 
муситимеш чекати, доки я повернуся знову” [15, с.1]. Тож, до кінця світу, 
до Другого пришестя Христа приречений він блукати по світу, ніде не 
знаходячи пристановища й спокою. 

Початки літературної трансформації теми “вічного Жида” сягають ще 
XIII століття, коли англійський хроніст Вендовер вперше письмово фіксує у 
Ногез Ііізіогіапит зустріч із вічним мандрівником [15, с.1]. Відтак цим 
мотивом послуговуються світова література, а також фольклор. З 
німецькомовних письменників звертаються до цього образу, зокрема 
Й. В. Гете, А. Шрайбер, НЛенау, Й. Нестрой, Л. Фейхтвані'ер, С. Гайм та ін. 

Доля Агасфера є уособленням колективної долі єврейського народу. 
Це тисячолітній досвід, який у контексті подій XX століття набуває нового 
трагічного значення й звучання. Сотні й тисячі нащадків Авраама стають 
вигнанцями, позбавленими батьківщини, жорстоко переслідуваними й 
знищуваними. Неважко провести біографічні паралелі й до долі самої 
авторки, адже її життя - приклад раг ехсеііепсе такого вимушеного 
мандрівного існування. Присмак еміграції вона вперше відчула ще 
підлітком, коли сім’я під час Першої світової війни змушена була втікати у 
Відень. А потім, ледь досягнувши 20-ліття, вона пускається в мандри між 
континентами й протягом десятиліть стає “кочівницею проти власної волі” 
[11, с.4]. Втративши батьківщину - Буковину й Чернівці - Роза Ауслендер 
так і не відчула себе по-справжньому мешканкою деінде. “Лечу / на 
піднебесній гойдалці / Європа Америка Європа / Я не мешкаю / я живу” [1, 
с. 1 ], аж доки нещасний випадок і хвороба не прикували її до одного місця, 
її кімнати в пансіонаті ім. Неллі Закс єврейської громади в Дюссельдорфі. 

Загальні позначення ландшафтів - степи, безлюдні дороги, 
засніжене село - пропонують широкий простір для тлумачення, 
викликаючи низку асоціацій. З одного боку, це місцевості, що можуть бути 
віднесені до будь-якого континенту, а отже, підкреслюють, так би мовити, 
глобальний характер "вселенської” мандрівки. З іншого, звужуючи 
просторовий та часовий виміри, не можемо не згадати степи Транс- 
ністрії, куди нацисти депортували буковинських євреїв. Тисячі з них 
знайшли там смерть, повернутися чи, тим більше, втекти з таборів смерті 
дорівнювало, без перебільшення, справжньому диву. У цьому плані ‘Те 
СіїаіпТ перегукується з іншим віршем Рози Ауслендер - “Іп тетогіат 
Сгіапе ПаисНмегдеґ, присвяченому пам’ яті тітки, що загинула “аиї сіет 
Еізїеісі іп Тгапзпізігіеп” (“на заледенілому полі в Трансністрії”) 
[9, с.120]. 

Обидві поезії мають ще один спільний мотив - віри в диво, у даному 
випадку диво врятування життя, яке може вчинити Бог або ж його 
посередник на землі вундерраббі. Та якщо в “Іп тетогіат...” віра 
набожної людини не справджується, а відтак запитання “де було твоє 
чудо” [9, с.120] звучить як гіркий докір і сумнів у всесильності чудотворців, 
то у вірші “1_е СНаіт“ сподівання збувається, Господь являє диво, і 
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значущість його підсилюється ще й тим, що відбувається це у святий день, 
коли іудеї покликані шанувати й прославляти свого Бога та його творіння. 

Наостанок хотілось би доповнити статтю кількома спостереженнями 
стосовно деяких змін, що їх Роза Ауслендер внесла в процесі творчої 
роботи над віршем. Наявність попередніх редакцій дозволяє 
реконструювати важливі моменти та висловити припущення-зрозуміло, 
що вони мають винятково гіпотетичний характер - щодо мотивів, якими 
керувалась авторка, вносячи відповідні зміни. 

У найпершому варіанті останній рядок третьої строфи сформу¬ 
льовано так: “Еіз Ьіпд біг ит ОЬґ\ Вже в другій редакції він перекреслений 
і переінакшений. Очевидно, вирішальним чинником є стилістично- 
естетичний критерій. Таке формулювання, хоч допустиме в розмовній 
мові, для поетичної видається занадто кострубатим. Крім цього, така 
синтаксична конструкція порушує ритмомелодику верлібра, дисонує з 
попереднім рядком “\А/ед огіпе Аіет”. Остаточний же варіант - мовна 
конструкція з однаковою кількістю елементів в обох рядках - ритмізує 
кінець третьої строфи. 

У кінці вже згадуваної четвертої строфи-речення в початкових 
варіантах 4, 3 стоїть знак оклику. Справді, як уже згадувалося вище, ця 
фраза має таку емоційну наснаженість, що читати її з нейтральною 
інтонацією неможливо, так і хочеться поставити знак оклику чи питання, 
а то й обидва. Однак у наступних редакціях авторка відмовляється від 
будь-яких знаків пунктуації, залишаючи читачеві простір для власного 
прочитання. Варто зазначити, що студенти, які працювали над 
спадщиною Рози Ауслендер у рамках семінару Вищої педагогічної школи 
Людвіїсбурїа (більшість із них носії мови), самостійно прочитавши 
спочатку остаточний, друкований варіант, висловили дві точки зору: 
більшість “поставила” для себе умовно знак оклику, що підсилює 
впевненість у констатованому факті, однак декілька вважали запитальну 
інтонацію більш підходящою - як пересвідчення в неймовірному. 

Третя важлива, на наш погляд, зміна стосується авторського 
оказіоналізму ЗаЬЬаїдазІ У початкових версіях 4, 3 слово повторюється 
двічі: крім п’ятої, ще в першій строфі. В одному з варіантів знаходимо 
ШІкоттеп і ЗаЬЬаідазі / \А/апбегег, у іншому МіІІкоттеп / ЗаЬЬаідазІ 
/ гіегеіпдешеЬі 2 и ипз. Однак вже в третій та наступних редакціях 
ЗаЬЬаїдазї з’являється тільки на початку п’ятої строфи. Очевидно, така 
редукція продиктована логікою образної послідовності. Адже перші три 
строфи розгортають перед читачем картину мандрівки, є своєрідною 
проекцією в минуле й пережите прибульцем. Відповідно до неї 
підпорядкований і вибір лексики. А вже із зміною перспективи, 
поверненням у момент дії авторка вносить у текст новий мотив, 
релігійний, відкриваючи тим самим новий асоціативний рівень. 

Поезія “1_е Сгіаіт" займає важливе місце серед інших, присвячених 
єврейській проблематиці, питанням національної ідентичності. Як і 
абсолютна більшість пізніх поезій вона є прикладом так званого 
модерного вірша, побудованого на символах і метафорах, а форма¬ 
льними ознаками його є, зокрема, різні за довжиною строфи та рядки, 
еліптичні речення, відмова від знаків пунктуації, утворення ритмо¬ 
мелодики сукупністю вільних ритмів. 
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Зиттагу 

ТЬе роет “Іе СЬаіт” сотрозеб Ьу ІЬе бе\ллзЬ~Сегтап роеіезз Розе 
Аизіаепбег Ьеіопдз 1о Ьег Іаіе \л/огк, іп \лФісЬ зЬе ргеїегз теіарЬогіс ог 
зутЬоІіс тобе о? роеіісаі ехргеззіоп. Іп ІЬіз роет зЬе изеб а зиЬіесі о^ 
УУапбегіпд бе\/у АЬазуегиз, \лФю Ьаз Ьееп гедагбеб аз а зутЬоІіс Ядиге 
гергезепііпд ІЬе мапбегіпдз апб зийегіпдз о! Иег гасе. ТЬе Ьізіогісаі апб 
ЬіодгарЬісаІ сопіехі такез іі роззіЬІе 1о бга\/у ІЬе рагаїїеіз 1о оууп Ііїе ої 
роеіезз аз \л/еіі аз 1о ІЬе Івіе оі тапу оІЬегз Еигореап бе\л/з іп ІЬе 20 ІЬ 
сепіигу. Розе Аизіаепбег еуокез Ьу изіпд аііизіопз апб сотргеззіоп а 
меаІІЬ аззосіаііопз апб теапіпдз оп ІЬе уагіоиз ієуєіз. ТЬе гепипсіаііоп 
ої рипсіиаііоп тагкз аізо оїїегз а бііїегепі уегзіопз оТ геабіпд 1о ІЬе геабег. 
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НАЦІОНАЛЬНА СВОЄРІДНІСТЬ БАЛАДИ Х.БОТЕВА 

“ХАДЖІДИМИТР” ТА ДЕЩО ПРО ЇЇ ПЕРЕКЛАДИ 

Поезія X Ботева має безперечно важливе значення в контексті 
світової літератури. Вона відбила національні прагнення болгарського 
народу в певний період та його психологію. Постановкою та розв’язанням 
нагальних питань поезія Ботева набула загальнолюдського змісту. В 
цьому плані особливе місце у творчому доробку поета займає балада 
“Хаджі Димитр", яка сконцентрувала в собі всі найсуттєвіші риси його 
творчості. 

За словами болгарського вченого Св.Цонева, балада “народжена з 
глибин народного епосу, з нашого етнічного відчуття поезії, але в той же 
час, вірш овіяно романтикою художнього уявлення, яке не визнає ніяких 
меж та умовностей” [13, с.114]. Часте звернення дослідників до творів 
такого типу цілком виправдано. Воно допомагає глибше проникнути у 
творчу лабораторію митця, повніше розкрити його зв’язок із націо¬ 
нальними джерелами. 

У своїй баладі Ботев звернувся до теми гайдуцького руху, до проблеми 
звільнення батьківщини від турецького ярма, розв'язуючи яку він, власне, 
і виходить за національні межі, стверджує право кожного народу на 
боротьбу за свободу та незалежність, уславлює подвиг героїв. 

Тема гайдуцтва від початку османського поневолення була 
традиційною у фольклорі та літературі південних слов’ян. Вона 
споріднює баладу Ботева з гайдуцькими, юнацькими та міфічними 
народними піснями, вплив яких, що позначився на ній, вже зазначався 
дослідниками [4, с.17]. Але, крім цього типу пісень, на нашу думку, балада 
дуже близька й до жниварських, що, власне, й посилює її національну 
своєрідність. Про близькість цих пісень до балади дозволяє говорити 
навіть побіжне порівняння. Зокрема, цікаве зауваження колись зробив 
відомий російський фольклорист М.І.Кравцов про те, що пісня 
болгарських женців визначалась збирачами фольклору як “тьжна песен” 
(тужна, тужлива пісня), пісня з тягучим, повільним наспівом, драматична 
за змістом [7, с.245]. Всі ці визначені деталі в баладі Ботева присутні, 
навіть епітет “тьжни”, що й підтверджує нашу думку про вплив жниварських 
пісень. Звичайно, що визначення “ тьжни” поет надав народним пісням 
самостійно, незалежно від фольклористів і, мабуть, раніше за них: 
Жьтва е сега... Пейте, робини, 
тез тьжни песни! Грей и ти, сльнце, 
в таз робска земя! Ще да загине 
и тоя юнак... Но млькни, сьрце! 
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Варто згадати й свідоцтво Н.Константинова про виконання 
жниварських пісень: “Співають дві групи жінок... Звичайно співають дві 
дівчини або жінки, а слідом за ними підхоплюють і приєднуються інші 
дві. Говорять, що перші “заспівують* 1 , а другі “ пристають ”, “ підхоплюють ”, 
“ повторюють ” (підкреслено нами - В.Л.) і т.п. Завжди друга група 
повторює куплет, який проспівала перша група” 17, с.245]. Саме такий 
спів бачимо в баладі Ботева: 

И самодиви в бяла премена, 

чудни, прекрасни, песен поемнат . - (підхоплять - В.Л.) 
тихо нагазят трева зелена 
и при юнакьт дойдат, та седнат. 

Самодиви тут підхоплюють гайдуцьку пісню Балкан і співають її, 
очевидно, також розподілившись між собою на групи й створивши 
послідовність (ступінчастість) у співі. Пісня ніби лине вверх, повертається 
в гори, як відгук на заклик. 

У баладі самодиви виконують, можливо, подвійну функцію. 
Поранений юнак чує спів жниць, які, мабуть, і з’являються до нього в 
подобі самодив, лікують його. Адже тільки ці міфічні створіння знають 
ліки, які приховує природа, тільки їм вона відкриває свої таємниці. Вони 
ніби повертають його до життя, герой залишається в народній пам’яті, у 
пісні жниць. 

Жниці звичайно працювали в полі в білій одежі, фольклорні самодиви 
також постійно в білому вбранні, тому поєднання їх у баладі цілком 
реальне. Але тут слід бути обережним, щоб не стати подібним до одного 
“дослідника”, який назвав самодив з ботевської балади “медичними 
сестрами, що вправно перев’язали рани” юнакові [2]. Самодиви в 
народних піснях постійно піклуються про юнаків, хоча іноді завдають 
людям лихо. 

Говорячи про жниварські пісні, М.і.Кравцов відзначав, що вони своїм 
сюжетом пов’язані з часом роботи, а природа допомагає розкрити 
внутрішній світ героя. Як і народна пісня, ботевська балада також 
пов’язана з часом. Дія в ній відбувається майже добу (полудень, вечір, 
світанок), а природа одухотворена й виявляє своє ставлення до подій: 
Лежи юнакьт, а на небето 
сльнцето спряно. сьрдито пече : 
жьтварка пее нейде в полето 
и крьвта още по-силно тече! 

Болгарські пісні женців часто починаються із звернення до героїні, 
яке не просто висловлюється, а вигукується. Таким чином виконавець 
привертає увагу слухача до діючої особи. Звернення мають місце й у 
баладі Ботева та в інших його поетичних творах. Ця особливість також 
наближає баладу до пісні женців. “В його поезії виявляється одна з 
головних рис болгарина - товариськість, яка знайшла широке 
відображення і в народній пісні. Болгарин відчуває себе частиною 
суспільства, і чуття співдружності, колективізму в нього надзвичайно 
розвинуто. Тому він має потребу в постійному спілкуванні, в розмові з 
людьми” [12, с.190]. Підтвердженням цього є монологічність багатьох 
віршів Ботева.' До одного з них (“Юр’їв день”) він взяв епіграфом слова з 
поезії О.С.Пушкіна з характерним і для російського поета зверненням. 
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Взагалі, ця риса поширена у слов’янській поезії. 

Балада Ботева настільки близька до фольклорних пісень, що народ 
полюбив її, сприйняв як свою і створив для неї декілька мелодій. Це є 
свідченням яскравого прояву народного генія, який відбився в 
індивідуальній творчості Ботева. 

Вірш присвячений певній особі. Але в центральній, п’ятій строфі 
поет в узагальненій формі говорить про героя, що віддав життя за свободу 
вітчизни. Разом із тим, він конкретизує його займенником “тоз” (той) та 
постановкою цезури не після п’ятого складу, як це відбувається в 
попередніх та наступних рядках, а після першого, тобто, після 
займенника: 

Тоз, // конто падне в бой за свобода, 
той не умира: него жалеят 
земя и небо, звяр и природа, 
и певци песни за него пеят... 

Тут Ботев, як висловився Д.Осінін, “блискуче розвинув ідею безсмертя, 
яку взяв з народного плачу-голосіння” (болг. -тьжаличка - В.Л.) [10,34]. 
Таким чином, поет пов’язаний цією баладою ще з одним типом 
фольклорних пісень. 

Народнопісенні традиції Ботев розвиває й коли передає особисті 
переживання. Це підтверджується присутністю жіночих образів, чим він 
наближається до жниварських пісень, і розміром - десятискладовим 
віршем із цезурою після п’ятого складу, притаманним жіночим пісням 
(зокрема у народному плачу використовується десятискладовник). 
Балада звучить повільно й урочисто, іноді жниці співали у своїх піснях 
про гайдуків, тому не дивно, що в баладі поряд із юнаком з’являються 
жниці. До того ж, гайдук- захисник (“закрилник”) народу, а жіночий образ 
часто символізує Батьківщину, від імені якої поет висловлює загальну 
скорботу. 

Строфа про безсмертя героя особливо цінна у творчості Ботева. 
Вона виводить твір за суто національні межі й надає йому загально¬ 
світового значення. Мабуть, не випадково її інтонації та відгомін і 
розвиток теми можна почути в “Пісні про Сокола” О.М.Горького: 

Пускай тьі умер!.. // Но в песне смельїх // 
и сильньїх духом // всегда тьі будешь // 
живьім примером, // призьівом гордьім // 
к свободе, к светуї // 

Безумству храбрьіх // поем мьі песню!.. 

О.М.Горький добре знав і цінував творчість Ботева, про що свідчить 
лист письменника до П.Тодорова [3, с.273-275]. У “Пісні про Сокола” 
постійно (за невеликим винятком) після п’ятого складу стоїть цезура. 
Вона допомагає авторові в передаванні схвильованості, переривчастості 
дихання, урочистості та напруженості дії. 

Зближує також ці твори мотив безсмертя та прославляння 
революційного подвигу. Отже, Горький розвивав високі принципи 
революційного демократизму, що знайшли своє відображення не тільки 
у творчості Рилєєва, Пушкіна, Лєрмонтова, як зазначалося раніше, але 
й Ботева. “Є безперечна логіка в тому, - писав Д.Ф.Марков, - що 
пролетарські письменники різних країн нерідко звертають до традицій 
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революційних романтиків XIX ст., відчувають їх близькість, що полягає як 
в гострому запереченні експлуататорського суспільства, так і в завзятих 
пошуках революційного ідеалу. Пролетарські письменники розвивають 
ці традиції, йдучи по лінії соціальної конкретизації явищ” [9, с.212]. 

Отже, за своєю надзвичайною емоційністю, художньою формою та 
пластичною образністю балада “Хаджі Димитр” е глибоко національним 
твором, який за своєю проблематикою піднімається на світовий рівень. 

Загальна складність балади вимагає значної майстерності 
перекладача для відповідного відтворення всієї її структури засобами 
іншої мови. На деяких аспектах перекладу цього твору ми вже зупинялись 
в одній із статей [8], хоча можна зробити ще деякі зауваження з цього 
приводу. 

Говорячи про переклад О.Суркова, не можна не погодитись із думкою 
Г.Д.Гачева про надмірну русифікацію тексту та образів балади [1, с.114]. 
Це підтверджують вже хоча б такі вислови: “в крови горючей ” (епітет 
недоречний, адже росіяни кажуть: “горючие слезьГ, тобто “гіркі”), “в очах 
клубится туман кровавьій”, “исходит зноем круг солнца рдяньїй”, “брат 
названьїй” (у болгар - побратим), “сестрица” (зовсім російське 
звернення!). Перекладач дещо архаїзує текст, вводячи “мушкет” (у Ботева 
- “рушниця”). 

Для порівняння наведемо третю і четверту строфи оригіналу й 
перекладу: 

Лежи юнакьт, а на небето Лежит отважньїй. В вьюи небесной 

сльнцето спряно сьрдито пече: исходит зноем круг солнца рдяньїй. 

жьтварка пее нейде в полето Жнея по полю проходите песней 
и крьвта още по-силно тече! сильнеє кровью сочатся раньї. 


Жьтва е сена... Пейте. робини . В разгаре жатва... Пойте. рабьіни . 

тез гьжни песниі Грей и ти, сльнце, напев неволи ! Встань, солнце, вьіше 
в таз робска земя ? Ще да загине над краєм рабства ! И пусть он егинет, 
и тоя юнак... Но млькни, сьрце! юнаксраженньїй... Но, сердце,тише! 

Перекладачеві необхідно знати культуру та фольклор того народу, 
до якого належить автор твору, що перекладається. Глибоке їх знання 
може вберегти від неприємних помилок. У болгарському фольклорі 
сонце, якщо воно бачить несправедливість на землі, відразу припиняє 
свій рух і починає нещадно палити. У Ботева сонце теж виявляє своє 
незадоволення смертю юнака, що має статись, бо його боротьба за 
свободу народу справедлива. Переклад Суркова, на жаль, цього не 
відтворює. У нього сонце ніби виснажує себе, а не землю. У баладі жниця 
співає під час роботи “десь у полі”. Це "десь” (нейде) вже підказує, що 
поле велике, на ньому важко знайти жницю, і тому, мабуть, праця 
нелегка. Сурков дієсловом “проходит” створює враження легкості, 
прогулянки з піснею в полі. 

Відома непримиренність Ботева до рабства, що було нав’язане його 
батьківщині. У нього це підкреслюється словами “ робини ”. “ робска ”. які в 
болгарській мові вказують на насильне підкорення, у той час як слова 
“рабини”, “ рабска ” означають добровільне підкорення. Те саме ми 
знаходимо в інших творах Ботева та в болгарському фольклорі. У даному 
випадку важко щось порадити перекладачеві, бо в російській та 
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українській мовах ми не зустрічаємось із подібним явищем. Але знати 
такі нюанси треба, щоб не припуститись подекуди помилки. 

Зокрема, не можна обійти мовчанням помилкове, як нам здається, 
зауваження К.Копержинського: “Семантика слова “раб” в мові “Ботева, 
Каравелова та інших революціонерів, починаючи з Г.Раковського, 
безперечно, включає стадну покірливість” [6, с.295]. У період 
пробудження національної самосвідомості болгарські письменники, 
мабуть, не могли використати це слово в такому широкому значенні. Так 
його можна було адресувати тільки лжепатріотам та зрадникам. Скорше, 
слова “раб”, “стадо” (раб, райя) відбивали ставлення турок до 
пригнобленого народу, оскільки власне вони так його називали. 

Невдалий у російському перекладі вираз: “И пусть он сгинет, юнак 
сраженньїй...”. Автор не говорить, що його герой зборений. Навпаки, він 
сильний, мужній, і буде жити таким у пам’яті народній. У перекладі мотив 
безсмертя дещо притушується через категоричне: “И пусть он сгинет .. Л 
Підсилене часткою “пусть” дієслово “сгинуть” означає “зникнути без сліду”. 
Наведені зауваження підводять до думки про потребу створення нового 
російського перекладу балади. 

Цілком слушно дала високу оцінку В.О.Захаржевська перекладові 
П.Тичини [5]. Він вірно помітив і доніс до читача ідею та образи балади 
Ботева. Достоту передано в його перекладі ставлення природи до подій, 
що відбуваються у вірші: 

Лежить повстанець, а в небі палає 
Сердитеє сонце і вітер віє... 

Можна піддати сумніву введення образу вітру, але воно не порушує 
гармонійності вірша та його смислового навантаження, - а підсилює 
його. Виправдано це й болгарською народною піснею, де разом із 
сонцем можна знайти і образ вітру. Читач перекладу П.Тичини чує десь 
у полі голос жниці, що загубився у просторі, про що вже йшлося вище: “У 
полі - он чути - жниця співає...” 

“Павло Тичина, - відзначав М.Т.Рильський, - перекладаючи Христо 
Ботева, використовує ходи української пісенної творчості, і разом з тим 
ви почуваєте, що перед вами болгарська земля, що це пише болгарський 
поет” [11, с.150]. 

Тичина дійсно шукав і знаходив засоби для відображення не лише 
ідеї та змісту творів болгарського поета, поезію якого він переклав 
повністю, але й його творчої манери. Тому оцінка Рильського праці 
українського поета цілком слушна. Щоправда, у деталях він іноді міг 
розійтись із Ботевим, але це ні в якому разі не позначалось на ідейній 
стороні перекладів. До того ж надолужувати втрати він намагався 
засобами автора, якого перекладав. Хоча іноді помітні й творчі риси 
самого Тичини. Баладу “Хаджі Димитр" він переклав, прагнучи зберегти 
рівну кількість складів у рядку. Але це не завжди вдавалось. Звідси 
чергування: 11-12 складів. У зв’зку із збільшенням їх кількості з’являються 
лексичні вставки, додатки: 

Живий він, живий є! Там на Балкані 
Юнак лежить, стогне, підпливши весь кров’ю . 

Ох мука , під серцем в глибокій у рані! 

А й сам же ще молод, при повнім здоров’ю . 
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Вірш перекладу слід визнати подекуди розтягнутим, важкуватим 
внаслідок введення зайвих лексичних одиниць. Уповільнюють темп 
мовлення й неповнозначні слова. 

Найбільш вдалими серед існуючих східнослов’янських перекладів є 
переклад Д. Павличка та білоруський переклад Н. Гілевича, які 
відтворюють десятискладовий ботевський розмір. Вже тільки внаслідок 
цього вірш у них постає зібраним, не таким розхитаним, як у Тичини, де 
рядки мають різну кількість складів. Десятискладовник гармонійно 
врівноважує ритміку вірша, сприяє підсиленню інтонаційного малюнка. 
Збережена й цезура після п’ятого складу. Як і оригінал, переклади 
звучать повільно й урочисто: 

Не, не памер єн!.. Там, на Балканах, 
ляжиць і стогне на стромньїм схіле 
юнак бясстрашньї у гльїбокіх ранах, 
юнак у самай красе і сіле. 

Так, він живий ще! Там, на Бапкані 
кров’ю стікає, стогнучи важко, 
воїн потятий - рана на рані, 
в розквіті сили юний ватажко. 

Щодо образної системи перекладів, то вона в цілому співзвучна 
оригіналу. Зокрема, вдало подані центральні строфи, де йдеться про 
уславлення подвигу героя та нічний балканський пейзаж, який 
супроводжує відповідний звукопис: 

Вечір настане - місяць засяє, 
небо засвітить, золотом ткане, 
звіється, гряне вітер у гаї, - 
пісню гайдуцьку грають Балкани! 

Незважаючи на загальний успіх у відтворенні оригіналу, окремі 
формальні втрати в Павличка все ж таки є. Зокрема, у першій строфі 
перекладу, як можна побачити з наведеного вище, зникає анафора, 
яка має місце в Ботева і яку зберіг Гілевич: 

... юнак з дьлбока на гьрди рана, 

юнак вьв младост и в сила мьжка. 

Однак у цій строфі перекладу, яків оригіналі, підкреслюється юнацька 
сила героя та ступінь його поранення. Втрата інших анафор також 
компенсується збереженням загальної картини, що змальовується в 
кожному випадку окремо. 

У цілому певні втрати в будь-якому перекладі неминучі, оскільки 
неможливо дослівно відтворити всі особливості художньої структури 
першотвору. Закони іншої мови, творча індивідуальність перекладача 
та інші фактори накладають свою печатку. Але, звичайно, перекладач 
повинен прагнути до максимального наближення до оригіналу, до його 
семантико-стилістичної структури та національної специфіки. У наш 
бурхливий час багато перекладається, більше, ніж будь-коли. У зв'язку з 
цим, як зауважує В.Цибін, потрібні величезні інтелектуальні сили, але їх 
майже нема. Тому й з’являється середній працівник, якого він називає 
“копірка”. А звідси: “замість перекладу-перекладка, створено швидкісний 
метод створення віршоподібностей. Умертвляючи живий першотвір, на 
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його місце водружаємо мертві статуї. Стиль - один, - розфа- 
совувальний... Ось чому досвід великих поетів, вдивляння в психологію 
перекладу сьогодні потрібні нам як ніколи” [14, с.13-14]. Зауваження 
В.Цибіна досить суворе, але цілком слушне, оскільки перекладами 
подекуди займаються непрофесіонали. А для цієї роботи потрібний хист, 
надзвичайне відчуття мови, як своєї, так і чужої, і значна обізнаність у 
багатьох сферах людської діяльності. Високим зразком перекладацької 
майстерності, звичайно, є творчість Тичини, Павличка, Гілевича... 
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